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Introduce! on 



1 ano de escritura 

Hace un ano comenzamos la andadura de este blog. El proposito era mas bien particular: 

queriamos generar una idea por semana sobre cine a partir de nuestra vision particular 

del mismo y mas alia de la escritura que desarrollamos para el Manifesto y las experien- 

cias. Desparramar pequenos textos tambien para encontrar otros ecos y sobre todo ex- 

poner nuestro discurso y hallazgos con los mas cercanos. 

Lo fundamental del cine no son sus textos sino su proceso total como representacion que 

opera en la sociedad. 

Esta publicacion contiene los 38 articulos que escribieramos colocados en orden cronolo- 

gico tal como fueron saliendo cada semana. Los reunimos todos con la intencion de faci- 

litar el trabajo que sabemos que algunas personas se han tornado en juntarlos todos en 

un mismo archive 

Mientras escribiamos estas ideas semana a semana nos fuimos encontrando con concep- 

tos nuevos que luego nos dieron mucho que pensar o sobre los que otras personas nos 

hicieron reflexionar. Ese creemos que fue el mayor hallazgo de escribir rigurosamente 

cada semana: nos fuerza a pensar mas y mejor sobre nuestra tarea. 



CinesinAutor.blog. IDEAS DERRAMADAS 



1 



Travis Wilkerson y aquel antiguo cine del dinero. 



En el especial N° 5 de los Cahiers du Cinema se citan algunas notas incomple- 
tas de Travis Wilkerson donde hace algunos enunciados interesantes sobre el nuevo cine. 
Cabe la posibilidad de reflexionar, entonces, sobre el viejo cine que dejamos atras, el 
cine a la antigua, el cine que aun colea sobre todo en la industria pero que estuvo desde 
los mismos origenes vinculado a las posibilidades de produccion que determinaba el di- 
nero disponible. 

La era digital ha echado por tierra un sistema de produccion como el que retrata Wim 
Wenders en el film "El Estado de las Cosas", donde un grupo de rodaje se paraliza en 
Portugal por la falta de dinero que su productor ha dejado de insuflar, y a quien, des- 
pues de un largo periplo que termina en Los Angeles, el director encuentra en una cara- 
vana, huyendo de sus deudores. Dinero flotante imposible de localizar, cuyo responsable 
opta por una vida nomada para no ser capturado, dinero proveniente de ilocalizables 
fondos especulativos posiblemente. A saber. 

Pero es el viejo cine. Viejo por sus antiguos modelos de produccion. El que se hizo (y se 
sigue haciendo) para la rentabilidad de sus accionistas, para la conquista de una masa 
indefinida de gente, para la exaltacion de sus "directores", para la saturacion de las 
pantallas locales y nacionales del mundo. 

El mismo cine del que hablaba en 1929- entre otros -(jcuanto tiempo!), un poeta y ensa- 
yista mexicano Alfonso Junco en El Universal sobre "el cinematografo y la invasion paci- 
fica" (en la serie de articulos recogidos en el Libro "Avances de Hollywood "de Jason 
Borge): 

"El poderio fantastico de los Estados Unidos desborda de sus fronteras e inunda todos los 
continentes, imponiendo sus normas, gustos y maneras por una multiple expansion -ci- 
nematografica, linguistica, musical, etc-, siempre facil y penetrante cuando la empuja 
una mano sagaz y cuajada de dolares." 
Vamos, como si lo escribieramos antes de ayer. 

Pues es este cine a la antigua, el viejo cine para la conquista masiva, el enriquecimiento 
y salvacion de sus inversores, de narratividad folletin para el facil entendimiento del 
vulgo, con sus antiguos manuales de estetica y relato y etc, etc... Este viejo cine que es- 
ta mas que descrito ya, es el que habria que poner al otro lado de la dicotomia que deja 
abierta Travis Wilkerson. Por ahi andamos. Seremos mas explicitos aun. Tomemos estas 
lineas como simple mencion. Despues de todo para disparar, primero habra que ir apun- 
tando. Pero jque poco originales somos! ^Cuantos han disparado hacia alii y han dado ya 
en el clavo? Los conocemos y tenemos en cuenta, claro, pero lo que pasa es que el bicho 
sigue ahi vivito y coleando y a veces uno no sabe si estudiar o intentar matar, asi, 
sencillamente...ja, ja...jC6mo somos de exagerados! 
jComo somos!... 
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La Audiovision de Michel Chion. Algunas preguntas alocadas 



Luego de leer el libro "Audiovision" de Michel Chion (que no estaria mal re- 
leerlo) donde hace una recopilacion de sus investigaciones sobre las relaciones entre el 
sonido y la imagen en la percepcion humana, nos queda dando vuelta esa idea de que 
muchas de nuestras experiencias actuates con respecto al audiovisual ya no se ven, sino 
que se "audioven" y que el acto se presenta como una percepcion especifica: la Audiovi- 
sion. 

El libro por momentos parece un lucidisimo intento de recordamos algo asi como un 
"habia una vez un ser numano que tenia dos sentidos, oido y vista, acostumbrados a 
contemplar por separado el mundo sonoro y el visual" (exagerando, claro, salvo en caso 
de invidencia o sordera siempre tenemos los dos activos). 

Pero es verdad que hoy dia "audiovemos" productos y obras culturales audiovisuales a 
troche y moche. Es decir, creaciones que se valen de las dos materiales, sonoro y visual, 
para producir representacion discursiva. Al cine le costo lo que le costo capturarlos sin- 
cronizadamente y hacer con ellos lo que hizo. De ahi todo lo que siguio o se agrego. 
Nos preguntamos si, a base de tanto entrenamiento, nos damos real cuenta de haber de- 
sarrollado este Aparato perceptivo especifico de la Audiovision. Que hemos mutado, va- 
mos. 

Siempre se enseha el aparato de la vista y el aparato del oido. £Pero el aparato de Au- 
diover?. 

Las relaciones contaminantes entre ambos sentidos para producir, juntos, determinados 
efectos en nuestro interior son, de todo, menos simples. Y mucho nos aventajan los que 
llevan un siglo conquistando dicho aparato (el mismo en que tardo en generarse la mu- 
tacion). 

Y ya, si nos asomamos a las generaciones nacidas en cunas de nuevas tecnologias, pues 
vamos bien. Ya no leen, se queja bastante el sector docente envejecido, que siempre 
parece querer introducir a las nuevas generaciones, no al mundo de las herramientas 
con que conviven, sino al mundo de las herramientas en que han vivido ellos y ellas. El 
mundo que ya no es. 

La alfabetizacion (aprender a leer y escribir) ha sido la gran batalla de la concientiza- 
cion critica, cosa entendible pero no menos discutible. La era de la palabra escrita que 
se hace circular en ese artefacto libro, con su coherencia de signos y lectura. Libros 
que, aun hoy, ni siquiera, tiene la mayoria de la poblacion de muchos paises como se los 
tiene en el mundo (iba a decir desarrollado pero mejor digo democratico-consumidor 
capita lista - por no estropearlo y ser educado). 

Pero, si ya esto puede ser polemico, £que hacemos con el mundo de la Audiovision cultu- 
ral? 

Podemos preguntamos si las generaciones urbanas nuevas que capturan la realidad des- 
de cualquier dispositivo con absoluta rapidez y que, igual de rapido, manipulan, editan y 
hacen circular sus opiniones mediante elementos audiovisuales (musicas, voces, sonidos, 
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fotograffas, videos casi instantaneos) no son tribus que en el futuro se expresaran mas 
con Audioimagenes que con palabras escritas o lefdas. 

Audioimagen, despues de todo, es una buena y util celula comunicativa, basica para 
construir abecedarios y movemos por el planeta de la Audiovision que nos plantea Michel 
Chion. 

Audioimagen: unidad minima de expresion que combina una imagen con uno o varios so- 
nidos (incluida la voz humana) o un sonido con una o varias imagenes (incluida la palabra 
escrita) con las cuales se puede crear un discurso audiovisual o cinematografico. 
El cine y el audiovisual en general no son mas que flujos, secuencias pensadas de Au- 
dioimagenes para expresar nuestras percepciones y concepciones del mundo. 
Bueno, cosas que nos ponemos a pensar. Le daremos mas vueltas, claro. 
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La diseminacion de la Pelfcula "insuficiente" 



Richard Dyer analiza "Las estrellas cinematograficas" en el libro que lleva es- 
te nombre. 

Nos quedamos en el capftulo 6 cuando dice que "la imagen de una estrella se crea me- 
diante textos mediaticos" y los enumera: promocion, publicidad, pelfcula, critica y co- 
mentarios. 

Es cierto que la pelfcula tiene en esta "cadena de produccion" de la "imagen de algo o 
de alguien", un lugar distintivo pero no unico. 

Hablamos de una imagen fuerte que produce efectos no desestimables y que nos habla 
con claridad de que aunque es cinematografica no la produce solo un film que circula. 
Imagen cinematografica creada fuera de ella, producida por otra cantidad de textos, en 
su afuera. 

Su afuera, significara, imaginamos, en la mente del espectador conquistable. Si el dine- 
ro fluye bien y en gran cantidad, en el sistema industrial: la promocion prepara, la pu- 
blicidad difunde y repite, llega la pelfcula y reafirma, aparece la critica y la consagra y 
finalmente coletean los comentarios para dejar su eco. todo se da simultaneo. 
Es un sistema de produccion. El canon de la manufactura fflmica. 
Dyer cita en paginas anteriores una frase de Edgar Morin: "Las caracteristicas internas 
(del sistema del estrellato) son las mas Importantes del capitalismo financiero e Indus- 
trial a gran escala. El sistema del estrellato es, ante todo, fabrication... las tecnicas 
industriales ban convertido deflnitivamente a las estrellas en una mercancia destinada 
al consumo de masas" 

Fabricacion metafilm, decimos. Exhaustivo trabajo pre y post pelfcula. Preventivo y pos- 
traumatico. "Lo que va a ver usted es esto...jvealo!....{vio como lo vlo?...pues, eso". 

Pero si nos ponemos a pensar, las pelfculas hechas para la conquista masiva, tambien 
responden a los mismos parametros. Hay que hablar, entonces, de la caducidad de estas 
maniobras del imperialismo cinematografico. 

£Y si volvemos a la idea de que una pelfcula es todo lo que se hace para producirla, dis- 
tribuirla y exhibirla y es tambien los efectos sociales que produce? 

Si diseminamos la representacion a la complejidad de su elaboracion y existencia, quiza 
rompamos un poco la mirada del espectador pasivo que alucina mirando un film. En la 
misma pelfcula podriamos incluir la negociacion del accionista con el productor, la vida 
del ayudante de produccion que gana una mierda por su trabajo, o las reacciones de 
unos jubilados a la salida de una exhibicion que dicen que se lo han pasado pipa. Por de- 
cir algo. 

Despues de todo es la misma industria del cine la que actualmente marca la pauta de 
que es insuficiente ofrecer a "los consumidores" la sola pelfcula. Hay que ofrecer esce- 
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nas del rodaje, entrevistas, opiniones de expertos, trailer promocional, ruedas de prensa 
con periodistas. Todo un cine-pack. La propia industria cede ante la incontrolable evi- 
denciacion de la informacion. Y ^quien ha dicho que una entrevista sobre la pelicula, o 
el propio rodaje, no son tambien la pelicula? 

Es una manera de liberamos un poco de tanto batiburrillo y canon productive Hay posi- 
bilidad de pelicula donde hay una camara y una firme disposition a hacerla. Las biogra- 
fias no son la vida del biografiado o la biografiada, son solo una miserable sintesis de la 
vida que se escapa. Una pelicula son solo los restos ordenados y antojadizos de un sis- 
tema de produccion, puerta de acceso a un complejo social y economico que lo posibili- 
to. Pero esto no es nada nuevo. Ya sabemos que hemos abandonado aquella antigua ca- 
verna donde las sombras eran el unico espectaculo posible. Aquella antigua pelicula esta 
agonizando porque agoniza el sistema de como producirlas. Hagamos circular el saber 
hacer peliculas. Okupemos el Cine haciendolas. 
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La confusa validez del "momento cualquiera". 
Leyendo a Comolli 



Leemos en los escritos de Jean Louis Comolli hablando del cine directo: "La 
Utopia del cine directo, despues de la Nouvelle Vague y de los primeros films de Jhon 
Casavettes es el de (re)familiarizarlo... Los primeros films de los los Lumiere ino eran 
acaso primordialmente films f ami li ares?... algo del sueno vertoviano de una vida filma- 
da de improviso. . . " 

En estos ultimos meses nos toco hacer un Documento filmico de hora y media sobre la 
okupacion de una casa por un grupo de jovenes en Madrid. 

Pegamos la camara a los simple, al sistema de gestos, al microacontecer cotidiano, a los 
segundos y luego montamos las secuencias. Cine familiar para uso de sus protagonistas. 
Pero luego nos encontramos con una especie de resistencia a encontrarle a aquella pe- 
quena pelicula, su validez. Prejuicios a la hora de verlo pensando en exhibirlo. 
Posiblemente se trata de una validez comparativa, busqueda desesperada del valor de 
secuencias £sin historia?isin mensaje? £sin ideologia?. Los y las jovenes de la okupa, dis- 
cutieron al verlo sobre su valor politico y dudaban de la posible utilidad de una pelicula 
sin ese "discurso politico evidente". 

Las preguntas nos surgieron en el propio acto de "ver para montar": ^La vida cotidiana 
tiene historia?. ^La contemplacion de la vida en tiempo real tiene sentido narrativo y 
discurso ideologico incorporado? ^No sera que le exigimos al acontecer una concordancia 
con los discursos, relatos, ideologias aprendidas, sentimentalidades narradas, que vie- 
nen como espectros despoticos y fantasmas malolientes a exigimos "el sentido de las 
cosas" sin dejamos contemplar el simple acontecer de nuestra "microcotidianidad"?. 

Un cine de "momentos cualquiera" £no es cine? o ^estamos entrenados para ver, a veces, 
estupidamente, lo cotidiano como si fuera una historia, una exposicion ideologica, una 
narracion coherente, un relato que cierra? 

Volvemos a Comolli: "se trata de quitar la mascara de las convenciones o -mejor- del 
juego de roles que a traves de las expresiones economicas y politicas dominantes pare- 
cen haber dejado de lado toda autenticidad en las conductas, las practicas, los cuerpos, 
las palabras". 

Ahora nos hemos obsesionado. Cada vez pegamos mas la camara al detalle y nos olvida- 
mos del tiempo. "Filmar para ver", se llama el libro que citamos y que recuerda la ma- 
xima godardiana. Pues "montamos para volver a ver". 

Antes, lo que nos interesa es seguir viendo la preparacion lenta de un cigarro, el muro 
que esta derribando la italiana en la okupa, el water lleno de mierda que estan desta- 
pando ahi al lado el otro compahero, el aplauso exitado por el enganche de la luz, el 
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abrazo de carino en mitad de los escombros, el silencio cansado del que se ha dormido 
en un sofa lleno de polvo o la policfa grabada por un minusculo agujero cuando aparece 
en la puerta y nos amenaza por apuntarles con nuestra camara desde la azotea. 

Si para algo nos sirven estas armas del registrar, es para ver cada vez mejor. Para ejerci- 
tar la contemplacion desprogramada de lo cotidiano sin tanta farsa espectacular e ideo- 
logica. Si para algo nos obsesionamos con montar peliculas sobre el microacontecer de 
los seres que queremos, es para aseguramos, por lo menos, de que no nos quiten la vali- 
dez de nuestros "momentos cualquiera", la validez del gesto que jdaro que es politico, 
siempre!, la validez de documentar nuestro cotidiano para tener algo que no nos haga 
olvidar lo discreto y continuo de nuestra vida. 

Despues de todo, las formas capitalistas de ser necesitan personas sin memoria y la ca- 
mara nos sirve para no seguir ese cinico juego. 
Eso... j que estamos grabando!. 
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El campo de batalla de la percepcion 



Agradeciendo a Miguel su comentario al ultimo articulo "...Ecos de Comolli" 
(leerlo debajo) nos quedamos con la idea que apuntaba: sobre el cine como una "peda- 
gogia de la percepcion". Un apunte que nos ha precisado las ideas. 
Es verdad que el territorio donde batalla el cine y donde estamos trabajando para crear 
rupturas, es el mismo donde la cultura audiovisual dominante y corporativa, con sus pro- 
cedimientos inapelables e impositivos y como ejercito que ataca a la poblacion sin (nu- 
chas armas con que defenderse, campa a sus anchas. 

Es importante definir este sitio de la actividad cognitiva como zona acorralada, para po- 
der concebirla como una zona a liberar. Hemos estado escribiendo este fin de aho dos 
articulos para la revista Espai en Blanc de Barcelona y estamos enunciando teoricamente 
la idea del "Suicidio Sinautoral" y la figura del "Sinautor" como "Kamikaze cultural y poli- 
tico " que hace su acto de inmolacion, desaparicion activa y creativa, para provocar en 
las personas concretas con las que se propone hacer un film, un estallido, una reorgani- 
zacion, un replanteo en la forma de ver y oir y de verse y oirse. Cuando se publique 
ofreceremos el enlace. 

La conexion mas importante que hacemos aqui con la idea de Miguel es constatar que el 
campo donde el Sinautor se suicida culturalmente, el terreno que elige para su estallido 
es justamente ese "campo de la percepcion". 

Hace unas semanas volvimos a ver "He nacido pero..." de Ozu (1932) y que diferente tra- 
baja la percepcion en una pelicula como esta, asi como en las de otros muchos autores 
actuates como Abbas Kiarostami, Kim Ki-Duk, Philippe Garrel o Lisandro Alonso. 
Los films son complejos sistemas audio-iconograficos ofrecidos a las personas para tener 
una experiencia, un encuentro que les permita explorar tambien sus propias vivencias, 
su propia vision de las cosas. 

En el articulo sobre la Audiovision hablabamos justo del entrenamiento que a lo mejor 
deberiamos planteamos del organo perceptivo del audiover. El Cine sin Autor, en su pro- 
ceso de realizacion, comienza con la crisis socio-cinematografica del rodaje, crisis de 
roles, crisis de las formas de produccion filmica habituales y uniendo esta idea, decimos 
ahora, "crisis de la percepcion" de los y las participantes del film. Crisis de la percep- 
cion, tanto en el Dispositivo-Autor como en las Personas del Film, ya que no se plantean 
canones ni formas preestablecidas para la pelicula que se pone en marcha. 
Esta crisis de la percepcion, de la forma habitual de ver y oir las creaciones audiovisua- 
les y cinematograficas y de producirlas, es la que constituye el aprendizaje colectivo 
que buscamos recorrer juntos, cineastas y no cineastas. El debate continuo sobre la re- 
presentacion que se expone en los Documentos Filmicos del CsA es un territorio de ima- 
genes y sonidos permanentemente reformulados en su montaje, buscando la conformi- 
dad de estos con las personas protagonistas y gestoras de la pelicula. Intentamos huir de 
la "sobre-codificacion" de la que habla Miguel, en la practica, en la vivencia de la expe- 
riencia de creacion, huyendo de lo sabido, de lo que audiovemos diariamente. Buscamos 
una creacion que se descubra formal y esteticamente durante y hasta el final del proce- 
so, impregnar la representacion de intereses cotidianos y necesidades surgidas de la vida 
de las personas. 
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Es en sociedades amaniatadas por la estimulacion audiovisual constante, donde a la per- 
cepcion la entendemos como un campo de batalla y experimentacion, un punto de par- 
tida sobre el cual edificar, haciendo una pelicula, el resto de las construcciones ideolo- 
gicas, las nociones sobre las relaciones humanas, el gusto estetico, los textos mentales y 
cualquier otra forma subjetiva que permita reconocer la diversa y compleja composicion 
que tiene la vida. 
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^Exhibir u ocultar? El cine; 24 mentiras por segundo 
Contra la duracion-click de las imagenes 



Comenzando el ano, discutfamos este fin de semana acerca de si el proceso 
de Cine sin Autor que empezaremos hacia fin de mes en un institute, de Humanes, en 
Madrid, debiamos o no exhibirlo progresivamente en la red y nos parecio evidente que 
no. Pero otra vez nos asalto la exigencia de tener que explicamos un poco mas a fondo 
buscando una coherencia mas alia de lo evidente. 

En un momento tan sorprendentemente exhibidor elegimos la no exhibicion. Ante la fie- 
bre del mostrar, elegimos el ocultamiento, ante la circulacion fascinantemente delirante 
de imagenes y sonidos vamos a optar por la detencion del material audiovisual. Deten- 
cion creativa y productiva en lo real de las personas del film con la que construiremos la 
pelicula. 

iPara que, para quien mostramos documentos audiovisuales?. £En que consiste hoy, la 
eficacia de un film, realista? 

Estas pocas respuestas no son posibles de responder en la duracion de nuestro "tiempo- 
mental-clik". 

Hemos elegido un cine hecho desde y con la realidad y hemos definido un "Cine de in- 
mersion" (cuya funcion es ser film- herramienta, representacion para ser intervenida, 
debatida, discutida y re-creada socialmente) en lugar de un "Cine de exhibicion"(cuyo 
esfuerzo se concentra en la exposicion del logro autoral sin posibilidad de modificacion 
alguna) el viejo cine del que hablamos. 

Y si queremos que las imagenes se vean impregnadas de circunstancias personales, so- 
ciales, tendra que ser el espesor de esas personas con quienes las producimos el que en 
algun momento nos lleve a respondemos juntos, juntas, cuando, como y a quien mos- 
trarlas. Acto de responsabilidad pre-exhibicionista frente al instantaneo y morboso click 
que pone a circular una pieza audiovisual o cinematografica en pocos segundos para que 
se incluya en las grandes autopistas planetarias del entorno virtual. 

No es que estemos en contra de la exhibicion sino en contra de un tipo de exhibicion au- 
tomata y facil. 

El primer sitio donde exponemos Documentos filmicos de lo real en el Cine sin Autor es 
en lo real del escenario que lo produce. Alii mueren esos materiales para ser re-creados 
por los protagonistas en su circunstancia. 

Pretendemos apostar porque las personas que esten haciendo el proceso socio-cinema- 
tografico, hagan un camino de apropiacion y responsabilidad sobre la representacion 
filmica que en algun momento comenzara a circular, haciendose publica. 

Y ese camino progresivo de un "cine habitando y creciendo primero entre personas cer- 
canas" nos sumerge en una especie de calma contra la excitacion exhibicionista, nos ais- 
la para trabajar mejor, para ver y oir mejor aquello con lo que entramos en relacion. 
Apostamos por una imagen oculta que lentamente debera evidenciarse desde la respon 
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sabilidad crftica del sujeto social que la crea. Imagen crecida en clandestinidad, imagen 
que conspira. 

Estamos trabajando en un "entorno real" social y no esta mal que lo distingamos con 
claridad del "entorno virtual" de la red comunicativa. Una habitat que tanto nos fasci- 
na como nos sumerge en complejos aislamientos sociales. 

Algunos de los Documentos filmicos que construimos el ano pasado saltaron rapidamente 
a la red porque asi lo decidieron sus gestores y gestoras, pero no dejamos de quedamos 
como mudos mirando aquellas piezas perdida en el ciberespacio, como automatas del 
hipertexto. 

Sabemos que la tension del cuadro de una imagen esta tambien en el poder de todo lo 

que ya no nos dejara ver, lo que nos oculta, lo que ha dejado fuera, la verdad del mundo 

que no supo o no quiso atrapar. 

Aquella famosa maxima de Godard de que "un film son 24 verdades por segundo" tiene 

su evidente complemento porque tambien "un film son 24 mentiras por segundo", 24 

engahos, 24 ocultaciones sobre el mundo. 

Si en lo oculto germina la fantasia. £Por que apurarse a mostrar una imagen nacida en lo 

real sin que haya germinado lo suficiente entre sus protagonistas, para que por lo menos 

sea un poco mas verdad y un poco menos mentira? 
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La Clase. Apunte previo. La deriva de la crftica a la deriva 



(iPor que no la habran traducido al espanol como "Entre los muros" que es su 
tftulo en trances "Entre les murs" mas sugerentemente provocativo?, £sera que en el 
idioma espanol no hemos vinculado aun la vieja tesis de lo carcelario de los sistemas 
educativos?) 

Lo primero es que no hemos visto la pelfcula aun, con lo cual, no hablaremos de la pelf- 
cula. Nos interesa hacer referenda a algunos rasgos de su forma de produccion y al can- 
sino tema de lo documental y lo ficcional al que el N° 19 de los Cahiers du Cinema se 
dedica dejando un buen espacio para esta pelfcula. 

Decimos cansino tema porque nos preguntamos realmente: £hasta cuando vamos a seguir 
haciendonos preguntas sobre el cine, que mas que analisis parecen ecos fantasmales de 
una critica del pasado o que deberiamos ubicar en el pasado?. £Sera que si preguntamos 
durante decadas la misma cosa evitamos desgastamos en fabricar nuevas preguntas? 
Si, aparte, los autores de La Clase dicen con claridad que la hicieron basandose en un 
libro de Francois Begaudeau", sobre el que - comentan -"creamos una estructura recu- 
perando partes del libro y creamos personajes que iban a tener un papel importante... 
Luego organizamos talleres de improvisacion...con alumnos del Instituto ... del que sa- 
lleron los protagonistas de la pelicula. 

- {Hubo guion tradlclonal?- Si, si... durante el rodaje, yo les daba a los alumnos-actores 
algunas f rases recogidas del guion, aquellas que me gustaban lo suficiente como para 
escucharlas en la pelicula... (aunque) los alumnos nunca leyeron el guion..." 

- Se ban podido leer comentarios diciendo que los adores se interpretan a si mismos, 
que por eso son tan creibles...jEn absoluto! -contesta-. 

Pues la pelicula parte de un libro, escriben un guion, forman actores especificamente 
para la pelicula, introducen dialogos del guion y pata tin pata tan. Pues, quiza mas que 
documental se parezca a las primeras peliculas de Cassavettes ya que la riqueza que 
comenta Cantet, parece consistir en la captacion de cierto nivel de improvisacion de los 
actores y actrices, de dejar ocurrir lo inesperado durante el rodaje, que no esta mal. 
Pero lo real, ese instituto, los chavales del instituto, el barrio y los alrededores sociales 
del instituto, parece que "no han intervenido la pelicula", (repetimos "intervenido, mo- 
dificado la pelicula"), no la han hecho suya al parecer. No sabemos si los beneficios iran 
repartidos entre los productores, actores, directores, participantes y el propio instituto, 
el escenario real. Lo real...bueno, lo real es posible que quede sepultado bajo los pro- 
cedimientos habituales del cine convencional. 

Y no lo decimos como defecto sino como el procedimiento conocido. Es una pelicula de 
ficcion. La realidad es el paisaje pasivo de una creacion pertenecientes a extrahos. 
Ahi tenemos a otra oscarizable como "Slumdog Millionaire", demandada por una asocia- 
cion de defensa de los derechos de los residentes de chabolas ("algunas personas de la 
realidad", suponemos) donde se filmo, por que la pelicula describe con mal gusto a los 
residentes de las barriadas pobres de la India. 

Quiza, por ser justos y ya lo veremos, Entre les murs es una pelicula sobre el autor del 
libro y profesor protagonista de la pelicula. El si gozara de muchos efectos y beneficios, 
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como corresponde. Alii ahf un dato de realidad no despreciable. La impresionante Ser y 
tener de Nicolas Philibert ya habia pasado con creces estas fronteras dentro de una ins- 
titucion escolar. 

La pregunta final de la entrevista a Laurent Canet no tiene desperdicio: "iPodra volver a 
rodar de otro modo despues de esta experiencia de intercambios entre la ficcion y la no 
ficcion?"... y nosotros le responderiamos : ipodria deflnirme con claridad usted, a que se 
refiere con "no ficcion"... para asi, despues de esta minima aclaracion, a lo mejor, po- 
driamos empezar una entrevista interesante? 
Iremos a verla. 



La Clase. Deja vu. El exito del exito de un profesor 

Por si nos quedaban dudas sobre la ausencia de lo documental. 
Vimos La Clase. Es una pelicula de ficcion sobre la problematica que viven los profesores 
y concretamente el profesor Francoise en su clase. 

Es una buena pelicula "de ficcion del monton" casi rodada en primeros pianos que tiene 
un buen mosaico de gestos que alimentan el flujo de imagenes. Pelicula claustrofobica 
sobre las vivencias del profesor con sus alumnos en el aula, que apenas ofrece pianos del 
exterior del patio casi siempre mirados desde una ventana. No hay exterior en la pelicu- 
la. 

Su grado de realismo esta depositado en la posibilidad ofrecida a Francois Begaudeau 
(profesor, escritor y oh, critico de Cahiers du Cinema, casualmente) de representar su 
propio papel. Una especie de doble recompensa. Recompensado por su libro con premio 
y ventas. Laurent Cantet lo recompensa con hacer una pelicula donde se represente a si 
mismo. Una vez mas el cine hecho sobre un libro premiado y vendido, con seguridad de 
difusion y rentabilidad. Una vez mas la formula comercial cabalgando la realidad. 
Otro dato de conexion con la realidad del instituto ha sido el taller de improvisacion 
ofrecido por Cantet a alumnos y alumnas para crear los personajes que ayudaran a la re- 
construccion del profesor Francoise. Deseamos que este taller haya traido efectos en los 
y las jovenes despertando vocaciones para futuros actores y actrices por lo menos. 

Fuera de la ficcionalizacion que hace de si mismo el profesor Francoise, muy buena, no 
vemos otro dato de conexion con la realidad. Los alumnos y alumnas no corrieron la 
misma suerte ya que ninguno pudo, por lo que cuentan sus autores, ficcionizar su propia 
vida (ninguno lo mereceria seguramente, ningun ha escrito un libro traducido a mas de 
15 idiomas para merecer tal gesto de un cineasta, creemos). 

Una buena ficcion comercial para debatir y alimentar lo ya sabido. Para que mas. Lo im- 
portante era adaptar las conflictividades del profesor escritas en el libro que ha alcan- 
zado el exito. 

Servira para mucho debate y para poca critica del sistema educativo, imaginamos. El 
propio Sarkozy felicito a Laurent Cantet, su director, y alabo el filme. Con lo cual, cual- 
quiera puede darse por satisfecho. Exito, dinero, premio en Cannes y la bendicion del 
mismisimo... No nos vamos a poner, encima, quisquillosos y a pedir que la realidad del 
distrito XX de Paris donde esta el Instituto Francoise Dolto, con su gente y su conflictivi 
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dad social, venga e impregne la pelfcula. Aver si nos la cargamos y hemos gastado en 
balde 2.300.000 euros. jCuanto cuesta grabar a un profesor en un aula, buf!. 

Nos olvidabamos. jQue inconscientes!. Un tercer dato de realidad que comenta un articu- 
lo de El Mundo: 

"La pelicula ha tenido efectos ajenos al propio cine. Por ejemplo, AYssata Ba, madre de 
Boubacar Toure, uno de los muchachos que Interpreta a los alumnos, llevaba sin papeles 
desde su llegada a Francia desde Mali, en 2003. Pero la apadrino Cantet, miembro de 
Red Educacion Sin Fronteras y el 28 de mayo de 2008, tres dias despues de que La clase 
ganara en Cannes, la policia le confirmo que tramitaba el caso." 

Es que en el cine de hoy, con 2.300.000 euros, se consigue hasta "la promesa" de la po- 
licia de que comenzara a tramitar los papeles de una ilegal que salio en una pelicula. El 
cine tiene eso: consigue lo imposible... 

Pero no estamos bromeando, con ese dinero, nosotros hubieramos implementado un la- 
boratorio permanente de cine autogestionado para los propios chavales y chavalas del 
barrio. Y si alguno piensa que exageramos, jpor favor!, que haga cuentas. jQue ya esta 
bien!. jQue no somos estupidos! 
Se acabo. Que no queremos perder mas el tiempo. 
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Del "modelo Haggar" a la emergencia de un Nuevo Cine Popular. 
La ruptura de la imagen fflmica del mundo. 



El cine popular siempre ha sido el cine que los burgueses han querido inyectar 
a las clases mas bajas. Incluso los empresarios o productores mas arriesgados suelen ha- 
cer sus peliculas pensando en sus necesidades y como mucho en las "las audiencias" que 
imaginan. 

El publico inicial del cine, sobre todo de las tres producciones occidentales mas impor- 
tantes (francesa, inglesa y norteamericana) fue el bajo pueblo, obreros, artesanos, in- 
migrantes sin recursos. 

Si hoy dia nos encontraramos con un productor independiente como el William Haggar de 
los primeros ahos del cinematografo (films entre 1900-1905) (que tenia su propia barraca 
para exhibicion de las peliculas que el mismo fabricaba artesanalmente y dirigida a un 
publico fundamentalmente de mineros de la propia localidad), lo tomariamos como una 
especie de Utopia cinematografica envidiable, como opcion de cine local. 
Pero aun asi, la estructura de aquellas primeras empresas familiares britanicas respon- 
dian al mismo esquema: personas de bien haciendo cine para obreros y artesanos. 
Es curioso. Si buscamos "popular" en el diccionario de la RAE aparecen estos significados 
por su orden: 

1. adj. Perteneciente o relativo al pueblo. 2. adj. Que es peculiar del pueblo o procede 
de el. 3. adj. Propio de las clases sociales menos favorecidas.4. adj. Que esta al alcance 
de los menos dotados economica o culturalmente.5. adj. Que es estimado o, al menos, 
conocido por el publico en general. 6. adj. Dicho de una forma de cultura: Considerada 
por el pueblo propia y constitutiva de su tradicion. 

Si como pueblo entendemos lo que dicen los del cementerio de la RAE, "clases sociales 
menos favorecidas, menos dotados economica y culturalmente, publico en general", 
-"personas cualquiera" que decimos en el CSA- "popular" vendria a ser una actividad, 
objeto, proceso, fenomeno que "le pertenece" "que procede", que es "propio de", que 
esta "al alcance" de estos grupos sociales desfavorecidos, de esas personas cualquiera 
carentes de sus medios de produccion... los perdedores de siempre, vamos. 
Hace tiempo que venimos pensando en "lo popular del cine y en un nuevo cine popular". 
El Cine nunca le ha pertenecido a las personas comunes y corrientes. Y es verdad que 
recien hemos entrado en la era de la autoproduccion cinematografica, posible. 
Un NUEVO CINE POPULAR, en pleno siglo XXI, desde el CSA, lo sohamos como una cine- 
matografia gestionada en toda su complejidad por las clases mas desfavorecidas de un 
lugar especifico. Por personas cualquiera de una localidad, producido y gestionado en 
sus barrios y asociaciones, en sus f ami lias, en las escuelas y grupos de amistad, para ser 
exhibido, en primer lugar, en su propio entorno. Algo asi como "el modelo Haggar pero 
sin Haggar". Es cierto que quiza el problema no sea solo los medios tecnicos que hacen 
el cine, sino el sistema de red social que lo posibilitaria y que es la que esta destruida 
como posibilidad social productiva, sobre todo en nuestros habitats ubanos. 
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Algun listillo metido en los mundos televisivos y de avanzadillas bla, bla, bla de la red, 
una vez nos decfa que la gente ya puede producir sus propios videos y exhibirlos en la 
red sin problemas, como explicando que este planteo de minorias y mayorias era un po- 
co anacronico. Por nuestra parte, creemos que estamos muy lejos, a pesar de estas idio- 
tas profecias, porque el mercado ha democratizado un poco la venta de aparatejos y su 
uso, pero poco mas. Pensemos que si solo una cuarta parte de la poblacion mundial a dia 
de hoy, unos 1400 millones de personas de los casi 7 mil millones que somos estan co- 
nectadas a internet, £cuantas seran quienes pueden organizarse y agarrar pequehas ca- 
maras para comenzar a crear sus producciones audiovisuales y cinematograficas y refle- 
jar su propia vision de las cosas? 

Que una o uno pueda baharse todos los dias, no significa que la humanidad entera haya 
accedido de una vez a la ducha. Y es que a lo mejor tampoco nuestra ducha es el unico 
camino para quitarse la mugre del dia. 

Si estuvieramos ante la emergencia organizada de un Verdadero Cine Popular como el 
que imaginamos, significaria que la estructuracion productiva de este mundo estaria sal- 
tando en mil pedazos y con ello la imagen filmica que tenemos de el. Y la verdad es que, 
mirando bien alrededor, creemos que esto no esta pasando.... ^o si?, listillo de pacotilla. 
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Raccord de la realidad y raccord de la imagen. 
Territorio inconcluso del Making ON 



Estabamos en la cuarta sesion de la pelfcula que iniciamos en Humanes con 
una decena de jovenes de la localidad que se reunen en el Instituto del pueblo cada se- 
mana. 

La tercera sesion la dedicamos a filmar una primera escena que sugirieron ellos y ellas: 
la entrada a clase de dos chavales que llegan tarde por estar fumando en la parada de 
bus que queda frente al Instituto, el enfrentamiento verbal con dos conserjes que estan 
en la entrada ((profesoras que ellos involucraron en el momento en que creabamos la 
escena) y momentos previos y posteriores de la clase mientras esperan a un profesor que 
no llegara nunca, con una conversacion larga entre dos chicas que hablan de sus cosas y 
mientras otro joven, Mohamed, hace unas tareas apartado de todo lo que ocurre. El 
mismo que habia propuesto en la primera sesion comenzar la pelfcula con el llorando en 
el cuarto de su casa, sin saber explicar las razones. 

La grabacion fue un emocionante caos de voces, conversaciones cruzadas y puestas en 
escena en mitad de la calle y dentro del aula. Los y las jovenes le imprimen toda su in- 
tensidad a cada sesion. 

Cuando comenzamos a ver el material para editar, nos encontramos con ciertas cosas 
que nos llamaron la atencion. El material revelaba algunos momentos de continuidades 
entre la ficcion (la escena propuesta y protagonizada que intentabamos crear y grabar) y 
la realidad (lo que ocurria en el antes y el despues de grabarla). Voces, comentarios, 
pertiga para alii y para aca, indicaciones de todo tipo, enfrentamiento con un profesor 
que se encontro derrepente siendo grabado y se retiro molesto, sugerencias de dialogo, 
autobus que tapaba el dialogo mientras grababamos la escena, etc, etc. 
Generalmente siempre dejamos una camara grabando. Mucho material no servira, como 
siempre. Pero hay algunos momentos, no muchos, en que las reacciones entre el dentro 
y el fuera de escena no se distinguian con claridad. 

Uno de esos momentos se da en el aula. Terminado el dialogo espontaneo de dos chicas 
que grabamos con camara en mano, otro joven comenzo a discutir su forma de aparicion 
en el piano. No hubo corte en su actitud y por momentos parecia la misma escena. 
Nos empezamos a preguntar entonces £donde cortar cuando sucede esto? y la escena si- 
mulada de repente tiene continuidad, en el mismo escenario, con la reaccion o el dialo- 
go real que le sigue. 

La realidad no tiene raccord, es un continuo, claro. Generalmente en el cine, cuando la 
escena es ficcionada hay un momento de corte que lo determina el gusto del director o 
directora de acuerdo a sus intenciones narrativas, como es logico. 
Son justamente en estas fronteras del raccord de la realidad y el raccord de la intencion 
filmica donde nos interesa trabajar cada vez mas. 

Quiza no es verdad que la realidad no tenga cortes, sino que, simplemente, su latido o 
su respiracion tienen otro ritmo, diferente al de la narracion provocada, esperada o su- 
gerida por la ficcionizacion o la narrativizacion de lo intencional-racional. La realidad de 
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las personas tambien pasa derrepente de una circunstancia a otra. Algo termina y algo 
comienza siempre. Pero no necesariamente responde a nuestros caprichos, logicas y ex- 
pectativas. No podemos cortar el amor y el dolor cuando se nos antoja. No podemos pa- 
rar las reacciones cuando los hechos estan siendo vividos. No somos maquinas. 
Nos interesa explorar esta especie de adivinanza del raccord de la realidad (de cuando 
ella termina realmente) y el raccord de nuestra intencion de camara y de escena. Nos 
interesa saber cuando en realidad estamos interrumpiendo grotescamente los hechos 
que contemplamos y cuando estamos sabiendo intuir al latido de la realidad y sus mo- 
mentos y lo estamos registrando tal cual. 

Aunque nos cuesta aun planificarlo bien, dividimos las tres camaras con funciones dife- 
rentes. Camara uno, atendiendo estrictamente a la historia que los y las jovenes han 
planificado rodar y que comienza y termina entre el clasico "accion y corten" que dicen 
espontaneamente con su literatura traida de los rodajes clasicos. Camara dos, segunda 
camara de escena y primer circulo de realidad. Apoyo en segundo piano de la escena 
planificada y seguimiento continuo de lo que le rodea antes y despues. Camara tres. Un 
ojo de conjunto, alejada, tomando el todo. Intentamos captar el raccord natural de la 
vida. Es lo dificil, quiza, de hacer peliculas en MAKING ON. 

Por eso seria que Cassavettes demoraba tanto en cortar una escena una vez que acaba- 
ba. Justo el, que tanto indicio de la intensidad y locura de la vida nos dejo en su mejo- 
res peliculas. 
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Atanarjuat en Espana 



Primera parte. "Cine de las primeras naciones del siglo XXI". Rasgos del cine que so- 
namos. 



A finales de marzo anuncian el estreno. 

Hace unos anos atras habiamos leido sobre esta experiencia de los Inuit de Canada y 
Atanarjuat, su pelicula del 2001. Casi diriamos que fue la primera vez que en nuestras 
buquedas por un Cine diferente nos encontramos de golpe con la Utopia en las narices. 
Por supuesto que solo podemos hablar sobre la poca informacion que tenemos. Pero nos 
parece lo suficientemente significativa. Casi todas las experiencias parecidas las hemos 
ido encontrando en su mayoria en el mundo indigena latinoamericano. Mientras en el 
cine de raigambre occidental seguimos ensimismados infantilmente en nuestras creacio- 
nes narcisistas, dice Norman Cohn, el unico miembro fundador de Igloolik Isuma Produc- 
tions, que no es de origen Inuit y que un dia se quedo a vivir alii, que "desde hace cua- 
tro milenios, los indigenas Inuits ban utilizado la cooperation como un medio de pro- 
duction y de supervivencia; valorando, el consenso y la contlnuldad, por encima del in- 
dividuallsmo y la competencia". 

No es extrano que de estas formas de vida surjan otras formas de produccion cinemato- 
graficas. jQue va a ser extrano! 

Dicen que este tipo de cine fue denominado como "cine de las primeras naciones del si- 
glo XXI" (en Canada se denominan "Primeras Naciones" a las comunidades indigenas). 
Pero mejor transcribimos aqui los rasgos de produccion que figuran en su pagina web es- 
panola e invitamos a sus propios enlaces. Creemos que estas experiencias nos adelantan 
los rasgos del Cine que tendra que venir pero que ya empieza a estar aqui: 
"Atanarjuat se rodo en Inuktitut, el lenguaje de los esqulmales, con un reparto unica- 
mente inuit y bajo condiciones extremas. Conseguir esto, con un modesto aunque profe- 
sional presupuesto de 1.9 mi Hones de dolares, requirio fuertes conocimientos del Arti- 
co... 

Conseguir el mdximo rendimiento de este reparto y equipo requirio crear una "cultura 
de production" inuit: sentido del humor, valentia, mucha paciencia, espiritu de coope- 
ration y trabajo en equipo, en lugar de control al estilo militar. A lo largo de milenios, 
los inuits ban aprendido que las personas no pueden dominar la realidad. Nuestro obje- 
tivo no era imponer las convenciones cinematogrdficas del sur en nuestra peculiar histo- 
ria, sino permitir a la historia moldear el proceso cinematogrdfico a la manera inuit. 
Por esta razon escribimos el guion siguiendo un proceso unico de autenticidad cultural. 
Primero grabamos las versiones de los ocho ancianos narrando la leyenda tal y como sus 
ancestros se la habian trasmitido oralmente. El equipo de escritores de Isuma, cinco en 
total, las combino en un solo tratamiento detallado en lengua inuktitut e ingles, con- 
sultando con los ancianos para asegurar la veracidad cultural y con nuestra asesora na- 
rrativa en Toronto, Anne Frank. Se siguio este mismo proceso bicultural y biligue desde 
el primer borrador hasta el guion final. 

El equipo inuit de Atanarjuat, la Leyenda del Hombre Veloz combino profesionales ex- 
perimentados con principiantes que adquirieron las habilidades profesionales necesarias 
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para el establecimiento de una industria de cine en Nunavut. Un pequeno equipo de 

profesionales de la industria del sur instruyo a miembros del equipo local en maquilla- 

je, grabacion de sonido, continuidad, escenas arriesgadas y efectos especiales. 

En total, en la produccion participaron como adores, personal tecnico y ayudantes, 

aproximadamente 60 indigenas inuits de Igloolik. El empleo y el gasto local aportaron 

mas de 1.5 mi Hones de dolares a la economia local de la comunidad. 

Este film fue la piedra angular para una industria cinematogrdfica en Nunavut. Con una 

tasa de desempleo del 60% y diez veces el indice nacional de suicidios, en Igloolik se 

merecen y necesitan desesperadamente estos beneficios economicos y culturales " 

Seguiremos con esto. 

Segunda parte. Obligado relevo de Flaherty y Fin del documental occidental burgues. 



Canada 1922. Comunidad inuit. Canada 2001. Comunidad inuit. 

En 1920 el Cine europeo (el estadounidense habia rechazado por cinco veces su pelicula, 
parece) se asombro con lo que aim ni se llamaba documental, cuando Robert Joseph 
Flaherty, joven canadiense explorador de yacimientos mineros volvia luego de largos pe- 
riodos de filmacion, con una sorprendente pelicula: Nanook el esquimal, donde mostraba 
rasgos de la vida de una familia de esquimales de la Bahia de Hudson. 
Desde entonces el documental occidental burgues no dejara de parecerse a esto en su 
gran mayoria: una persona o equipo extraha se sumerge en una realidad social que no es 
la propia y recoje con su camara lo que se encuentra alii para devolverlo a los especta- 
dores urbanos de cine de otro sitio que se sientan pasivamente a observar "aquel extra- 
no mundo", que no es mas que "aquella vision subjetiva de unos cineastas que pasaron 
por alii y recogieron imagenes y sonidos". Aun hoy no terminamos de apartamos de esa 
mentalidad voyeuristica en la mayor parte de los documentales donde los protagonistas 
son paisajes pasivos, sobre todo a nivel de los beneficios sociales, profesionales, mone- 
tarios, culturales que un documental produce. 

Por supuesto que la profundidad del trabajo de Flaherty no fue una simple vanalidad de 
intromision. Para el film de Nanook, paso practicamente dos ahos y medio conviviendo 
con el cazador y pescador que encarna al personaje. 

"Si se trata de filmar a gente distinta a uno, es imposible que adores o adrices pueda 
reflejar con todo su histrionismo profesional la vida al natural de los moradores, que 
pueden interpretar sus propias vidas sin interes comercial" 

Seguramente que su forma de trabajo fue el mas exigente acercamiento a una realidad 
desconocida que se podia lograr con la tecnologia de los ahos 20. 
"Lo que deseo mostrar es el antiguo cardder majestuoso de estas personas mientras 
ello sea posible, antes de que el hombre bianco destruya no solo su cardder sino tam- 
bien el pueblo mismo. " 

Casi ochenta ahos despues, significativamente, nos encontramos otra vez con una peli- 
cula que tiene como protagonistas a los Inuit . Y estos lo dicen con total nitidez al co- 
mienzo de su pagina web: Jovenes y ancianos trabajan conjuntamente para mantener el 
conocimiento de nuestros ancestros vivo. Parece que el mal augurio de Flaherty no se 
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cumplio y el hombre bianco no pudo acabar totalmente con aquellas personas y su cultu- 
ra. Por lo menos en parte. Flaherty se alegraria de esta noticia. 
Los Inuit ya no son solo protagonistas, sino que los nuevos tiempos tecnologicos y segu- 
ramente su dignidad y trabajo sobre todo, les ha permitido convertirse en sus propios 
productores y distribuidores hasta desarrollar un enclave cinematografico propio. Ya no 
necesitaran a los "hombres blancos" para darnos a conocer su vision del mundo median- 
te el cine. jHan liberado a su propia region de la intromision del cine imperialista. Del 
Viejo Cine.! 

Y si no, imaginemos por un instante que llega a la comunidad Igloolik de hoy uno de es- 
tos equipos de vampiros cinematograficos para hacer un documental al uso sin conocer 
su situacion. Ja, ja, ja... y descubra derrepente que aquel pueblo al que quisiera retra- 
tar para sus estupidos manejos subjetivos, resulta que se encuentra con una poblacion 
con sus propios cineastas locales. Seria como ir hacia una comunidad pensando en una 
tribu de salvajes y resulta que se encuentra con un pueblo que tiene una productora de 
cine independiente, ISUMA, con oficinas en Montreal y representacion intemacional en 
Nueva York. 

Pero pensemos que el "Modelo Igloolik" no es una casualidad aislada y si bajamos en el 
mapa nos encontraremos con el "Modelo Boliviano" que comienza posiblemente con el 
trabajo de Jorge San Jines y se expande hasta el actual foco de produccion del CEFREC 
donde desde hace decadas vienen liberando sus comunidades del imperialismo audiovi- 
sual y produciendo su propio video y su propio cine". 

Y podriamos seguir enumerando "modelos de produccion in situ" e imaginando que cada 
localidad, barrio, poblacion o comunidad se pueden organizar lentamente de esta mane- 
ra. 

No tenemos que ser grandes sohadores para pensar que el Viejo Cine, es un asunto que 
podran mantener las grandes corporaciones y todos los y las autoras que sigan repitiendo 
como loros sus manuales de produccion. Pero no evitaran que les pongamos, por mas be- 
llas e interesantes creaciones que nos ofrezcan, el rotulo de Viejo Cine. Para que se 
acostumbren y no se ofendan, porque este cine seguira siendo tan maravilloso como an- 
tiguo, anacronico y pasado. El Viejo Cine del negocio burgues para la sola Exhibicion au- 
tista que se hacia antaho y que muchos y muchas continuan produciendo. 

Y ya que nos hemos puesto las botas, hemos estado desempolvando para la escritura del 
segundo Manifiesto del Cine sin Autor en el que estamos, por ejemplo, el libro "Teoria y 
practica de un cine junto al pueblo" de Jorge Sanjines, escrito en el 79 y a ver si nos 
animamos a comentar algo. Solo por demostrar que algunas de las cosas que estamos 
planteando no son para nada nuevas, sino, simplemente, viejas ideas aplastadas por la 
cinica perversidad del capitalismo audiovisual. 

Pues claro que seguiremos con esto. 
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Wiki-peli. Las farsas del entretenimiento masivo. 

como vampirizar las ideas de los usuarios de 
internet para simular un corto de coautoria colectiva. 



Parte 1 

Ja, Ja, Ja. Perdamos un poco el tiempo con los listillos de siempre. 

Proyecto patrocinado por la Mahou y dirigido por los listillos corbacho y cruz, el Disposi- 

tivo-Autor que capitalizara (vampirizara) y gestionaran las ideas de decenas o cientos de 

usuarios y usuarias. Suponemos que la consigna "Esta peli la hacemos entre todos" in- 

cluye a todas las mujeres tambien. Sera un lapsus. Nos cuesta a "todos". 

Los listillos, dice su pagina, "escuchardn e implementardn las mejores propuestas" . Es 

decir, en calidad de sabios profesionales, decidiran segun su criterio, (tecnicamente se 

diria, segun lo que se les saiga de los cojones) para luego comenzar a hacer participes a 

los usuarios y usuarias enganchadas a su culto, mediante novedosos procedimientos nun- 

ca antes vistos: "votacion", "comentario" o "sorteo". El enganche es que quienes parti- 

cipen de su circo cinematografico creeran que han hecho una pelicula con los listillos y 

podran ostentar en caso extremo (si salen beneficiados con el sorteo, claro) con decir 

haberlos visto de cerca y en caso sumo, jel orgasmo de haberse rozado con ellos sintien- 

dolos amigos!. Democratica manera de asegurar el pensamiento de que "votar" las ideas 

de los famosos es participar en la construccion y produccion de algo con ellos. Para no 

perder las formas de la democracia capita lista-representativa de elegir pasivamente 

"politicos y programas" . No vaya a ser que suframos algun desvio anarquista y decida- 

mos bajar del burro a los listillos mediaticos y pierdan una oportunidad mas de saturar- 

nos con su presencia indispensable y sus necesarias "ideas profesionales". 

"Podrds vivir el proyecto mucho mds de cerca escribiendo comentarlos y siguiendo los 

resultados de las votaciones y parti cipando en los sorteos". 

A ver. Vivir es vivir y ser espectador disfrazado de usuario frente al teclado no es vivir, es 

"ser espectador disfrazado de usuario". Cualquiera que haya estado en rodaje sabe lo 

excitante que es, cuando se vive como propio, claro. Cuando se toman las camaras, se 

planifican todos los asuntos de rodaje, se discute in situ, se opina sobre asuntos tecni- 

cos, se trabajan a conciencia las ideas previas... etc, etc. Asi que vivir, lo que se dice 

vivir... (como aquel chiste del medioevo que cuenta que al llegar a las puertas de un mo- 

nasterio se solia gritar jquien vive! y que desde dentro una vez alguien respondio: jvivir, 

lo que se dice vivir... solo el superior!) 

Lo bueno, es que todos y todas los "enganchados a la ficcion de estar rodando una fic- 

cion" recibiran una "Agenda de Co-director". Importante. Si. Una agenda de Co-director. 

LP 

(Puf, como cansa escribir sobre esta patochada). 

Aver, busquemos el lado positivo, es decir, el lado capitalista del cine, el del puro en- 
tretenimiento. Es solo un corto. No pasa nada. Corto viene de Cortos, asi en general. 
Veamos, por ejemplo, el presupuesto. De la inversion de dinero que hara la Mahou. Su- 
ponemos que los listillos no cobran, claro. Estamos tratando de ser positivos. Ya con el 
valor simbolico de extender su inteligencia y aumentar los caudales promocionales de su 
imagen suponemos que se habran conformado. 
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Busquemos. Eee.. hhh... mmm. click, click, click... mmm... click, click. 
Pues, no se, no dice nada de todo este asunto. No conocemos muchos directores profe- 
sionales que empiecen a rodar sin conocer el presupuesto que manejan (o por lo menos 
el que no manejan). Pero, bueno, se les habra pasado. no lo veran importante. El uni- 
co inconveniente, que vemos, es que seria interesante como aprendizaje de los futuros 
co-directores (y as, suponemos), que entendieran las complejas relaciones entre un ca- 
pital tecnico-monetario disponible y la produccion de la pelicula. Por ese vicio antiguo 
que existe en el cine de planificar la realizacion, vamos, que tampoco es por ponemos 
pesaos. 

Relacion entre el capital con que cuenta la produccion y las posibilidades reales de ha- 

cerla habra, creemos. 

En fin, como nos estamos vaciando de tanto hablar del vacio. Mejor vamos a dedicarle 

otro rato de risas en otro momento. jNuevas formas de espectacularizacion del capita - 

lismo audiovisual aplicadas a la red! jQue divertidamente cinico!. Merece un poco de 

atencion mas ^no?. 

Vamos al water, hacemos cosas mas interesantes que estas y seguimos. 



Parte 2. Las farsas del entretenimiento masivo. Con incorporacion de un 
o una fan de la Mahou 



Mientras volviamos sobre el tema nos vino una interferencia "anonima" de un o una fan 
de la mahou enojado/a que transcribimos por lo de simpatica y reveladora que tiene di- 
cha interferencia: 

"Para empezar, el masculino se usa como generico en espahol. Puede que no estes de 
acuerdo con ello, pero el que asi lo usa no tiene porque ser machlsta, idiota o habersele 
olvldado. 

Por otra parte, la Wikipeli no es cine, es una campaha de publicidad de Mahou. Si tu 
eres quien, con tu larga critica, le das trato de cine, te desacreditas a ti mismo y a tu 
bios- 

Gafapastismo del malo. Vas de guay y te quedas en chachi. " 

Entonces y siguiendo con esta "campaha de publicidad de Mahou" que utiliza como me- 
dio palabras cinematograficas como peli, corto, directory co-directores, rodaje, cine, 
para mercantilizar la "herramienta cine" (vaciar de contenido para trasformarlo en mer- 
cancia de venta), queremos agregar que justamente era esto a lo que haciamos referen- 
da con el nombre del articulo, que ahora vemos acertado, claro: "farsas del entreteni- 
miento masivo". Farsa porque como el comentario de esta persona desenmasacara (se lo 
agradecemos mucho, si, si) no es Cine, aunque le llamen peli, no es cine aunque le lla- 
men "corto", no es Cine, aunque promocione que "todos" seran "co-directores". Seran 
extrahas coincidencias. El comentario revela entonces que en realidad los espectadores- 
usuarios seran co-directores de algo que "no es cine". Es decir, "co-directores de un cor- 
to-excusa, que no es un corto", que es simplemente una campaha publicitaria para 
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vender mas cerveza. Algo asf como "co-directores de la nada", pero bueno, esto ya es 
pura chulerfa. 

Si solo es publicidad ipara que utilizan lenguaje cinematografico? iO es que los "profe- 
sionales del cine" no saben las complejidades del medio y dicen peli como si hubieran 
dicho berenjenas? 

Justamente, con la ayuda de este comentario (gracias de nuevo) podemos percibir mejor 
el perverso y vaciado funcionamiento de esta publicidad que fagocita la idea de hacer 
una pelicula participativa para vender sus cositas. 
No-descubrimos-absolu-ta-men-te-na-da. 

Y eso es lo que nos da por comentar. La rentabilidad mercantil no conoce fronteras. La 
estructura jerarquica y vertical que pone siempre a famosos y famosas en la cuspide de 
su delirio para enganchar masivamente a personas cuya unica funcion es ser colgajos 
humanos que permitan ampliar el espectro expansivo de ventas de su articulo de consu- 
mo. Asqueante por donde lo miremos. 

La farsa de divulgar un discurso de "co-autoria", cuando es evidente que es inviable por 
mas que los infantiles spot publicitarios quieran vender payasisticamente que sera una 
peli participada, es algo a lo que estamos acostumbrados, claro. 

Parece que basta con decir "es que es una campana publicitaria" y que estos procedi- 
mientos mercantiles son incuestionables y estan exentos de utilizar lo que se les venga 
en gana como contenido o medio con tal de lograr colocamos mas productos. 

Pues, pensamos que no. £Se puede tener un pensamiento contra-publicitario, supone- 
mos, en este espectacularizado pais y ante toda la patochada corporativa empresarial 
que nos invade? £0 no?. 

La verdad es que llevamos tiempo estudiando y sobre todo utilizando en la practica la 
"herramienta cine" con toda su complejidad, en procesos de autoria colectiva, (lo que 
llamamos en el Cine sin Autor, Sinautoria) y sabemos (por el trabajo en terreno) de lo 
complejo y desafiante que es un trabajo de esta naturaleza, que tiene varios anteceden- 
tes en la historia poco contada del cine. Justo de eso veniamos comentando a proposito 
de una pelicula participada que se acaba de estrenar en Espana como Atanarjuat. 

Por eso cuando nos encontramos con la farsa de la co-autoria colectiva lo comentamos 
respetuosamente de la manera en que comenzamos en el articulo anterior: Ja, Ja, Ja... 
Sobre todo cuando los listillos "lo venden" como que esta co-autoria es un proceso facil, 
instantaneo y posible, desde el arrogante pulpito de las marcas. 

Pero no pasa nada por soportar una campana mas en el demencial concierto del corpora- 

tivismo fagocitador del mercado de consume 

jComo cansa habitar el universo vaciante y cinico de la publicidad!. Puf. 
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El cine revolucionario de Jorge Sanjines. Parada obligada 
para un Nuevo Cine Politico 



Para la escritura del segundo Manifiesto del Cine sin Autor, ademas de estar 
implementando los trabajos, seguimos interiorizando la propia historia del cine. 
Hemos estado repasando algunas peliculas de Jorge Sanjines y releido aquel manifiesto 
que publicara en 1979: "Teoria y practica de un cine junto al pueblo" donde relata sus 
experiencias con el grupo Ukamau. 

Transcribiriamos con gusto muchisimos de los pasajes para que el lector pudiera entrar 
en estos textos verdaderamente desafiantes, pero aqui solo hacemos comentarios rapi- 
dos y reflejos de nuestras lecturas. 

Momentos de radicalidad aquellos, en una coyuntura de enfrentamientos explicitos a ni- 
vel politico con el imperialismo capitalista de Estados Unidos y el papel que el cine po- 
dia desempenar. Ya sabemos que los tiempos han cambiado. A veces no sabemos distin- 
guir si han cambiado tanto en la profunda estructuracion de un orden economico injusto 
y demencial. 

Pero lo que nos cuesta admitir es la evidente falta de memoria, frente a muchos de es- 
tos hallazgos realmente importantes a la hora de realizar un cine de transformacion so- 
cial eficaz y seria. 

Fue la propia practica de querer rodar en comunidades indigenas bolivianas que sumer- 
gio al equipo de Sanjines a una maduracion de su practica y la llevo a una realizacion 
que integro con su metodo reconstructive a los propios y las propias indigenas de las 
comunidades donde rodaba. 

Las narraciones sobre los propios conflictos del equipo de realizacion revelan como fue- 
ron encontrando a traves de los rodajes las soluciones a muchos problemas y con la pro- 
pia gente especifica. Nos muestran a cineastas con una exigente autocritica, con verda- 
deros ejercicios de humildad y con una altura moral y politica bastante inhabitual inclu- 
so en aquellos momentos. 

Sus resultados no solo los llevaron a un tipo de realizacion donde integraron a los y las 
indigenas en el proceso de realizacion, a su involucramiento emocional, a su participa- 
cion en la construccion de los guiones, sino que dieron origen a peliculas realmente im- 
presionantes como El Coraje del Pueblo o La nacion clandestina entre otras. 
Estas experiencias y analisis progresivos les llevaron a romper con el cine de siempre, 
individualista e imperialista. Los riesgos politicos y economicos que corrieron en cada 
pelicula y otras tantas claridades que revelan en el manifiesto, siguen siendo hoy, ver- 
daderos caminos por donde necesariamente tiene que pasar cualquier intento cinemato- 
grafico que pretenda algun grado de subversion y radicalidad. 

No se trata ahora de trasladar recetarios de una epoca a otra como si fueran formulas de 
actuacion que aseguren un Cine revolucionario. 

A la luz de estos textos, creemos que en la sociedad capitalista-urbana, democratica-oc- 
cidental en la que estamos tratando de explorar caminos de realizacion que integre a 
"personas cualquiera" en todo el proceso de produccion de un film, debemos correr, 
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quiza, el camino inverso al de Sanjines. En ellos, la identidad indfgena colectiva acabo 
reventando el modo burgues de hacer cine, tanto a nivel tecnico como a nivel de sus 
contenidos. En nuestras sociedades, donde la fragmentacion y destruccion de los dife- 
rentes tejidos sociales son algo mas que evidente y nos vemos inmersos en una sociedad 
enfermizamente individualista, donde tambien el cine se basa en autores individualistas 
que no hacen mas que mostramos sus alquimias mentales y afectivas, sus devaneos for- 
males y esteticos, sus problematicas e intereses personales, sus poses de automatas de- 
senganchados de cualquier realidad especifica local y colectiva que jamas someten sus 
obras al veredicto y participacion de sus proximos inmediatos, vemos que el camino de 
un cine subversivo pasa entre otras cosas por una practica que haga justamente lo con- 
trario: que vacie al autor individual y le quite su lugar de automata privilegiado, que 
abra espacios de relacion diferentes y nuevas durante el propio proceso de produccion 
de la pelicula que puedan incidir en las relaciones extra-cine, que utilice metodos re- 
constructivos y proyectivos de las vivencias de las personas protagonistas para que pue- 
dan gestionar mejor sus experiencias, que se lance en reflexiones esteticas serias dentro 
y con el colectivo que produce y protagoniza el film para liberar el territorio mental 
ocupado por el capita lismo audiovisual de la television y el cine corporativo, permitien- 
do crear su propia representacion... y tantas cosas mas que estamos redescubriendo en 
nuestra practica y que intentamos teorizar en nuestros escritos. 
Mas cosas estamos anotando ya para el 2° Manifesto de CsA donde intentaremos sentar 
las bases de lo que solemos llamar el Cine Inmerso, como una nueva propuesta de Cine 
politico para el siglo XXI que hemos comenzado. Pero aim nos falta mucho trabajo. 
En eso estamos. 
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I +J Rodar y montar para ver . Making ON. 

Guion Audiovisual en el CsA de Humanes 



Hace unos dfas mirabamos los 15 minutos de making off que ofrece la pagina 
sobre la ultima pelicula del argentino Lisandro Alonso y nos sigue pasando que muchas 
veces nos entusiasma de igual manera los documentos de los rodajes tanto como la peli- 
cula misma. Cuando vimos hace unos anos el documental A week with Kiarostami de Juji 
Mohara sobre el rodaje de El viento nos llevara del director irani, encontrabamos una 
continuidad emocional muy grande con la propia pelicula. 

El rodaje, la construccion de peliculas por pequehas o grandes que sean, es una de las 
cosas que deseamos, digamos, democratizar, colectivizar, compartir con esas "personas 
cualquiera" que deseen o acepten la aventura de la propia representacion filmica. 
Justamente, en el making off de Alonso, se ven algunos ensayos grabados y las sugeren- 
cias de direccion que le hace el director al protagonista de la escena. Casi (o sin casi) un 
guion audiovisual que podria luego verse, suponemos, como herramienta de trabajo. 
En Humanes hemos llegado a la 9 a sesion y las obligaciones de estudio y de trabajo de 
los y las jovenes del lugar, con quienes estamos haciendo la pelicula que aim no tiene 
nombre, detendran el proceso hasta mayo. Es el tiempo social del que hablamos en el 
Cine sin Autor, es decir, los ritmos y tiempos de las personas protagonistas. Tenemos aho- 
ra que esperar pacientemente sus momentos. Todo puede pasar. Incluso que no podamos 
continuar con la pelicula si los y las jovenes no salieran de sus obligaciones. Algunos es- 
tan buscando trabajo y, si lo encuentran, podria obstaculizarse el seguimiento. Espera- 
mos que no. Esperamos llegar al verano ya que se eligio ese momento para hacer un in- 
tensivo que permita acabar. 

De todas maneras, ahora es cuando vamos a aprovechar, el equipo autor para trabajar 
las mas de 20 primeras horas de grabacion de sesiones y escenas que hemos venido rea- 
lizando y escribir sobre esta experiencia que nos ha llenado de alegrias y aprendizajes 
durante casi 3 meses. 

Hay varias cosas que estamos escribiendo ya pero una mas general que nos ha ensehado 
la practica y queremos compartir, viene de la ultima sesion donde el debate sobre la 
trama argumental y los errores detectados por las y los jovenes en la construccion de las 
escenas llevo a la conclusion de que una vez que terminemos con ellas, deberiamos vol- 
ver a rodar todo nuevamente para solucionar una multitud de errores que han ido detec- 
tando una vez vieron el montaje de lo hecho. 

Es claro que estamos trabajando un guion audiovisual como el que comentabamos arri- 
ba. 

Resulta muy estimulante ver como desde la primer sesion donde ni nos conociamos y no 
teniamos en comun mas que la intencion de hacer una pelicula juntos sobre sus viven- 
cias o visiones de las cosas, en los ultimos encuentros hemos llegado naturalmente a un 
nivel de autocritica colectiva, de discusion constructiva, de confrontacion de ideas, de 
comprension y apropiacion por la propia experiencia del funcionamiento tecnico de las 
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cosas, de sinceridad. Esto ha hecho de la experiencia en Humanes un agradable y rico 
trabajo. 

El Guion Audiovisual o la Pre-pelicula elaborada colectivamente, nos resulta de gran uti- 
lidad en la medida de que permite con pocos recursos, ver y oir el film en version 1 .0 
para luego, madurar en el grupo y con una vision de conjunto, su duracion, sus logicas 
de montaje, su coherencia tematica, la preparacion eficaz de las escenas, lo que sirve y 
lo que no, etc. pero ya no sobre un guion escrito o ideas abstractas sino sobre un mate- 
rial que nos aproxima eficazmente al film que imagino y quiso hacer el colectivo. 
"Rodar y montar para ver" seria la maxima. La Pelicula Previa permite una representa- 
cion bastante aproximada de lo acordado por las personas que protagonizan y dirigen el 
film. Es parte de los Documentos filmicos, casi su culminacion antes de comenzar a defi- 
nir la Pelicula final. Una pelicula-guion que permite ver con mas exactitud las corres- 
pondencias entre lo imaginado y lo representado, tomar opciones, desanimarse o ale- 
grarse, cambiar todo o parte. 

Al final, nos van a atraer mas los rodajes como experiencia social que las propias pelicu- 
las. 

Es una broma, claro. Ya hemos dicho muchas veces que entendemos el cine como un sis- 
tema de produccion que va mas alia y mas aca de la pelicula editada. 
A ver que nos depara todo esto. 
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14 



Cine Inmerso 



Parte 1 . La Ley impensable del Cine en un pais del puro cachondeo. 

Nos cansamos de escuchar el discurso infantil de la crisis del cine espanol y tenemos que 
soportar a los acomodados de la industria cultural, los profesionales del pequeno reduc- 
to oficial, quejarse como si la produccion audiovisual y cinematografica estuviera en pe- 
ligro cuando lo unico en peligro es su gueto privilegiado vinculado a las productoras e 
industria cinematografica del Viejo Orden. jPanda de ridiculos con sus tertulias televisi- 
vas egocentricas y autocomplacientes! 

jPero si la produccion cinematografica nunca ha estado mas viva y mas diversa! 

En mitad del estallido de formatos y mutaciones tecnologicas de toda indole, cuando 
hasta las propias corporaciones estan promoviendo festivales de cine hecho con movil, 
cuando hay una produccion efervescente de peliculas digitales de todo tipo y tamaho, 
cuando vivimos en medio de "videos-clicks" de duracion y estetica cualquiera, repasamos 
la propia ley del cine del 2007, el texto mental con que el Estado piensa sobre el asunto 
cine y nos resulta un pesado dinosaurio que no hace mas que buscar definir como alen- 
tar, proteger y subvencionar a la misma industria de siempre con las mismas practicas de 
si em pre. 

No tenemos espacio aqui para explayamos pero la ley intenta regular y fomentar al 
"sector" (creadores, productores, personal tecnico y artistico, industrias tecnicas, dis- 
tribuidores, exhibidores y empresas videograficas). 

Al mismo tiempo que define, creemos que limita y excluye. Si hay un sector definido, 
hay un afuera del sector que no entra en el amparo de la ley, es decir, que no es consi- 
derado por el estado como potencial o efectivo sujeto productor de obras y cultura au- 
diovisual digno de ser apoyado. 

Citemos solo un ejemplo. En su Capitulo 1 , Disposiciones Generates, articulo 4, en su 
apartado de Definiciones nos encontramos con una serie de codificaciones de lo que la 
Ley entiende como formatos: Pelicula Cinematografica, Otras obras audiovisuales, Lar- 
gometraje, Cortometraje, Pelicula para television, Pelicula espahola, Serie de Televi- 
sion, etc... 

Nos hace pensar en una especie de conceptos arcaicos referidos, obviamente a las for- 
mas de produccion de la industria. Un texto que ya establece, entonces, un dentro y 
fuera de la Ley. Que si tiene una duracion de sesenta minutos o superior, que si formato 
70 mm, que si 8 perforaciones por imagen, que si personal creativo, que si operador de 
television, que si sala de exhibicion como local o recinto abierto al publico mediante 
precio.... uf... 

Los/as afuera de la ley, la gente comun, podrian merecer alguna vez un espacio de fo- 
mento y aliento para sus producciones. 
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Vamos a detenemos un momento de una manera propositiva. La definicion que se ofrece 
como Pelfcula cinematografica dice: Toda obra audiovisual, fijada en cualquier medio o 
soporte, en cuya elaboration quede definida la labor de creation, production, montaje 
y posproduccion y que este destinada, en primer termino, a su explotacion comercial en 
salas de cine. Quedan excluidas de esta definition las meras reproducciones de aconte- 
cimientos o representaciones de cualquier indole. 

"En primer termino destinadas a su explotacion comercial", dice. Es decir que una pro- 
duccion destinada a otra cosa £no es amparable para un Estado democratico- delirante - 
irrepresentativo y de cachondeo capitalista? Si, ya lo sabemos, no lo es. 
Cambiemos el texto de la ley. Por ejemplo. Si la definicion de pelicula pasara a ser: 
Definimos como pelicula a toda obra audiovisual que provenga de y genere procesos so- 
ciales en su forma de production y siempre que en dicho proceso se fortalezcan las re- 
des sociales, politicas, culturales y emocionales de los lugares especificos donde se pon- 
gan en prdctica estas experiencias de pelicula. 

Y (ya que estamos) podria decir: El estado apoyard preferentemente este tipo de obras 
colectivas nacidas de asociaciones e instituciones locales, grupos organizados para ese 
fin, escuelas, casas de cultura, etc. gestionadas por vecinos y vecinas de cada localidad 
que trabajen de forma horizontal con profesionales del cine y la creation audiovisual. 
Otro apartado podria dejar una posibilidad de apoyo al Antiguo Cine Individualista, para 
que no desaparezca: 

El texto podria decir El Estado apoyard solo en menor medida a aquellas creaciones que 
no generen en su production procesos sociales y culturales como los mencionados y que 
solo busquen el comercio rentable y la mercantilizacion de las obras. 
Podria, incluso, establecer un perfil de lo que es una obra de tipo individualista que solo 
busca beneficiarse del cine tratandolo como negocio para saber de que estamos hablan- 
do. 

Si esto fuera realidad y no ficcion, quiza empezariamos a ver a la gente interesada en la 
produccion audiovisual imaginando proyectos colectivos para obtener los beneficios del 
apoyo que ofrece el Estado espanol. Quiza, veriamos a profesionales del "sector" imagi- 
nando maneras de trabajar en conexion con grupos de personas, instituciones, asocia- 
ciones... disenando laboratories y talleres barriales permanentes para producir films que 
necesitarian siempre de grupos reales para su creacion, etc. 

jSi, claro! Muchos exclamarian: jQue el capital nos ampare y la virgen de las hipotecas 
nos proteja! Pero bueno, no se puede contentar a todo el mundo. 
Pero es cierto que no le podemos pedir a un partido socialista que haga estas cosas. Se- 
ria absurdo, claro. Al PP tampoco, obviamente. Y al resto de los chiringuitos politicos 
menos. Asi que no nos queda mas remedio, a los que buscamos que el Cine genere pro- 
cesos politicos, redes sociales, vinculos emocionales diferentes, rentabilidad de distri- 
bucion colectiva y otros etceteras, que hacerlo fuera del texto de la Ley y del amparo 
de nuestro glorioso Estado espanol. 

No, si al final terminaremos como el chico de Salvaje Inocencia, de Philipe Garrel, que 
acabo haciendo su pelicula contra la droga con dinero negro del narcotrafico intemacio- 
nal. 

En fin, de todas maneras seguiremos con nuestras pequenas camaras haciendo nuestras 
peliculas y contribuyendo discretisimamente a que este sistema en descomposicion re- 



viente de una vez.Por ahi seguiremos. 
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Parte 2. Apuntes para un Nuevo Cine Politico. Suicidio Sinautoral. Ruptu- 
ra con la creacion individualista. 



No son pocas las veces que nos preguntamos desde diferentes frentes alternatives £que 
hacer para cambiar las cosas? Es mas, creemos que se gasta esta pregunta de tanto ha- 
cerla pero sobre todo de tanto "no hacer" algo mas que lo urgente o de tanto esperar 
las condiciones idoneas para una practica meditada y prolongada. 
No dejamos de comprobar como el hiperactivismo militante audiovisual, al que valora- 
mos, muchas veces se disuelve en su propia premura. Incluso las obras de denuncia y 
contrainformacion audiovisual parecen transformarse en una red de microscopicos frag- 
mentos circulantes sumados a la infinita red virtual, a la deriva y espera de receptores. 
Receptores que ya sea por la coincidencia o rechazo a sus contenidos, permanecen en la 
misma situacion una vez vista la pieza. 

La ineficacia de este hiperactivismo militante en el campo de la creacion audiovisual, 
muchas veces, no es un problema solo de este tipo de creaciones sino tambien de la fun- 
cion que deberia operar pero que se diluye en el sobresaturado y casi ilimitado material 
virtual circulante. 

Creemos que un cine politico eficaz hoy no puede quedarse en la solitaria (aunque sea 
solitariamente grupal) elaboracion de obras puesta a circular o a exhibir. 
En nuestras sociedades occidentales, el Fin del Cine y de lo audiovisual como herramien- 
ta transformadora resulta bastante obvio ya. No es el fin de su produccion, por supues- 
to. Pero muy pocas veces un film o una pieza audiovisual nos lleva a accionar en nuestro 
entorno. Agrega informacion a nuestra postura habitual y a nuestra manera de estar en 
las cosas. Hablamos, entonces, del Fin del modo en que hemos conocido y vivido el he- 
cho cinematografico y audiovisual, ya sea como productores o como espectadores, las 
dos formas con las que lo hemos experimentado durante la mayor parte del siglo pasado. 
Emociona, impacta, repele, provoca, informa, irrita, nos hace gozar, estimula, ilusiona y 
sobre todo entretiene, no importa ya si pasiva o criticamente. Crea opinion, hace pen- 
sar. Si. Es que esta ha sido su funcion y lo sera mientras se produzca de la misma mane- 
ra. Un cine que muere en la percepcion de su expectacion. En su acto de verlo. E ahi su 
muerte subita. Es el Viejo Orden de lo que llamamos Arte de Exhibicion. Obras que se 
ofrecen terminadas, para que su efecto quede a la espera de lo que pueda producir co- 
mo tal en personas en general. Luego de expuesta al publico, viene el acto de irrespon- 
sabilidad sobre la obra. Es decir, cierto desentendimiento sobre su construccion y sus po- 
sibilidades en la deriva social. Ya esta hecha. jQue circule! No nos planteamos pasar del 
piano individual de lo creado al piano de la re-creacion colectiva de la obra. Porque el o 
la artista individual lo sentira como una violacion de su privacidad creadora. No recoge- 
mos los efectos de la obra expuesta para crear otra obra mayor de manera colectiva, de 
una manera incluyente. Ahi se deja a los espectadores, lectores, receptores que se apa- 
hen con sus percepciones. Desperdiciamos, en el Arte de Exhibicion antiguo, la posibili- 
dad de crear una red de creacion colectiva con quienes entran en contacto con la obra. 



37 



CinesinAutor.blog. IDEAS DERRAMADAS 



Por una razon muy sencilla. Porque la culminacion de una obra en la cultura dominante 
de tipo capitalista, en su forma de hacerse, es el acto individual del o la artista (o del 
grupo de artistas) y no la generacion de un hacer colectivo a traves de ella. Es la exalta- 
cion del acto particular, el exhibicionismo autoral. Y la medida de eficacia se plantea en 
terminos cuantitativos de publico, audiencia, lectores, espectadores y sobre todo de 
rentabilidad economica para quienes financian la obra y sobre todo de la difusion y dis- 
tribucion de la misma. Pero siempre son formas de produccion de lo que estamos ha- 
blando. 

Un grupo social que piensa y vive colectivamente la vida no va a producir un cine indivi- 
dualista, competitivo y enajenado (los grupos indigenas de los que hemos hablado mu- 
chas veces, son un ejemplo de ello, pero no solo ellos). Eso lo producen personas cuyo 
substrato social es individualista, competitivo y enajenado. Condiciones todas que for- 
man parte del perfil de creacion de nuestras sociedades occidentalizadas de produccion 
capitalista. 

Pero en estas mismas sociedades que promulgan haber pasado de la era del Espectador 
(como categoria de recepcion pasiva) a la del Usuario (personas que trabajan con las co- 
sas y las utilizan o las reutilizan, que estan activas frente a la realidad virtual y la reha- 
cen), pues, seria interesante que nos replantearamos aspectos profundos de la produc- 
cion cultural. 

Ahora, la etica creadora ya no deberia concretarse solamente en actos donde creadores 
y creadoras exhiban sus obras a personas pasivas que ni siquiera ubican especificamente 
al momento de hacerlas. Se trataria de preguntarse seriamente. ^Para quien trabajamos? 
iPara que lo vea quien, como y donde? £Para que produzcan que efectos en quienes?, 
iPara que usen de que manera la obra que ofrecemos? 

Si, ipor que no? Estamos hablando de la utilidad social, emocional, cultural, politica de 
los objetos culturales que creamos. 

Preguntas que son mas viejas que el tabaco pero que no dejan de llevamos a un plan- 
teamiento de responsabilidad o irresponsabilidad sobre lo creado y en torno al lugar so- 
cial donde son creadas. De elegir entre el autismo creador o la responsabilidad politica y 
social de un creador o una creadora. Que-siem-pre-la-tie-ne. 

lla respuesta-propuesta? Ofrezcamos las obras como procesos-herramientas para su uso 
a personas especificas. En nuestro caso. Hagamos piezas audiovisuales y peliculas para 
gente concreta que pueda apropiarselas y recrearlas colectivamente. Pasemos a ser ci- 
neastas y creadores audiovisuales de nuestro descolgado y solitario laboratorio de priva- 
cidad subjetiva al sitio social concreto de las personas y grupos que nos rodean. Funcio- 
nemos inmersos en un colectivo al punto de disolvemos en el para crear la obra de este 
colectivo. Renunciemos a nuestro aburrido subjetivismo de iluminados. Y esto no quita la 
continuidad de nuestra labor privada. No, para nada. En serio que no. La hace mayor, la 
hace plena, la confronta criticamente para enriquecerla. 

Es el Cine Inmerso que decimos en el CsA. Un cine con productores, cineastas, profesio- 
nales y activistas audiovisuales en integracion horizontal a gente que acepta o decide 
realizar sus propias representaciones filmicas. Un Cine ofrecido como espacio de crea- 
cion a habitar y construir donde el Antiguo Autor sea un Sinautor, que hace un pelicula 
sin imponer al sujeto social sus ideas preconcebidas, guiones, intereses esteticos, condi- 
cionamientos politicos o de produccion, etc. Un sujeto creador que se involucra con el 
sujeto con el cual quiere crear, al que ofrece sus saberes y herramientas de trabajo para 
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empezar a trabajar la pelfcula. Suicidio del autor individualista, le decimos. Suicidio Si- 
nautoral. 

Pero es importante recalcar que no se trata de un ejercicio de creacion menor del en- 
cumbrado profesional que va a crear sus obras de filantropfa artfstica. Estamos hablando 
de una busqueda de calidad artfstica mayor y diferente (estetica, discursiva, polftica), 
producida en igualdad de condiciones con las demas personas. 

Pero es que esto no es nada nuevo, sino simplemente una practica perversamente pos- 
tergada. Los intentos de inclusion en la propia realizacion vienen, por decir algunos, 
desde la lejana forma de rodar de Eiseintein en el Acorazado Potemkim cuando incluye 
pobladores de Odessa, del cine tren de Medvedkin grabando obreros y exhibiendoles en 
sus asambleas el cine revelado en el propio laboratorio ambulante, de las practicas de 
Sanjines con sus metodos reconstructivos, de los diversos intentos de cooperativismo en 
torno al mayo del 68 trances en sus producciones compartidas entre cineastas y obreros, 
de muchas de las experiencias del nuevo cine indigena de las ultimas decadas y cineas- 
tas como Pedro Costa que se han sumergido en realidades para realizar su obra... 
Pero si es que seguimos sin inventar nada. 
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CsAen la Asociacion Ventilla del barrio madrileno de 
Tetuan. Constataciones 



El viernes 25 de abril se organizo en el barrio de Tetuan la Primer Sesion de Cine sin Ali- 
tor que venia preparando Daniel Goldmann con gente del lugar. 

Con dudas, como siempre por lo que supone recorrer nuevos caminos. Alrededor de cua- 
renta personas de diferentes edades se acercaron a la Asociacion para ver el "documen- 
tal sobre Tetuan". Esa era su expectativa. 

Algunos temiamos defraudar porque lo que Dani presentaria alii no era exactamente un 
Documental sobre el barrio sino una pieza de Autor de casi 1 5 minutos, fragmentaria, 
con cinco capitulos: El Capital, Movimiento, Migraciones, Vida y Natural. Cada uno con- 
sistia en una sucesion de imagenes representativas del barrio que Dani ha ido recogiendo 
y mezclando muy minuciosamente durante los ultimos meses. Con una estetica muy per- 
sonal, rozando el videoarte en algunos momentos, algunos pensabamos que defraudaria 
un poco a las personas menos acostumbradas a este tipo de piezas. 
No fue asi. Dani planteo en el previo al visionado que no era una exhibicion de una obra, 
sino el comienzo de un trabajo que el queria sinautorar, es decir, hacer colectivo y par- 
ticipative Creemos que eso predispuso a los y las participantes de manera diferente pa- 
ra ver el Documento y que entendieron que no se trataba de solo ver, sino de intervenir 
la imagen. 

La mayoria de las personas se quedaron al debate de ideas posterior al visionado. Fue 
una hora de reunion donde pudimos recoger 24 propuestas de guionizacion. 
Algunas Constataciones: 

a) Se nos hace cada vez mas habitual provocar con los Documentos Filmicos, debates co- 
lectivos, incluso entre gente que no se conocia. Hay un camino de creacion de red social 
posible a traves de una practica como esta que debemos explorar mas. 

b) Una pieza de Autor sirve para originar un proceso de creacion colectiva si el autor de- 
cide el camino de la creacion Sinautoral. 

c) La estetica de la pieza puede ser de cualquier indole porque el rol pasivo del espec- 
tador o espectadora habitual, se rompe en el pre-visionado cuando el Documento Filmi- 
co no se presenta como algo a contemplar si no como algo a intervenir criticamente y 
sin limitaciones. 

d) Las personas, ante un espacio de Vacio Autoral, reaccionan positiva y propositivamen- 
te. Si. Ofrecen sugerencias y apreciaciones que generalmente parten de su vida, su vi- 
sion y su experiencia. 

c) El Autor o Autora gana riqueza ya que comienza presentando su pieza individual, pero 
acaba con una cantidad de ideas nuevas porque hay muchas propuestas que jamas las 
hubiera pensado sola. Gana tambien la propia pelicula en marcha tanto en protagonistas 
como en escenarios posibles. La gente invita a veces a grabar sus propios sitios, recorri- 
dos, intereses, situaciones. Las personas ganan una posibilidad que se les presenta de 
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repente de ser parte de una pelfcula en proceso, habitarla con su vida, integrar sus 
asuntos. 

d) En la Asociacion Ventilla Almenara se crearon posibles lazos entre los vecinos y veci- 
nas con las responsables de la asociacion, que el Sinautor debe seguir cuidadosamente 
estimulando como posible red social. Se han colgado en la web 
http://sinfoniatetuan.blogspot.com/ del proyecto las distintas sugerencias con la foto- 
grafia de quien aporto la idea para que puedan rastrearse y reencontrarse. 

e) Se crea una responsabilidad con la palabra dicha en el debate por parte de las perso- 
nas porque el Sinautor volvera sobre la sugerencia e intentara materializarla pero en co- 
autoria con ella, tratando de profundizar en lo que esa persona sugirio, en el por que de 
su propuesta. 

f) El tipo de Sinautoria que va apareciendo en Tetuan obliga a que la obra vaya tomando 
una estetica fragmentaria, de pequenas piezas en la que cada una de los o las vecinas 
vayan apareciendo con su intervencion y protagonizando (o coordinando) su propuesta. 
No ha habido, en este caso, ninguna sugerencia de quitar algo del Documento. Todas las 
propuestas que escuchamos sumaban, completaban carencias. 

Ahora nos queda mucho trabajo y exploracion por delante con Sinfonia Tetuan. En prin- 
cipio, una pieza autoral de 15 minutos, se ha multiplicado por 24 fragmentos mas que 
hay que filmar, crear e integrar en un nuevo montaje con el que esperamos volver a reu- 
nirnos con vecinos y vecinas del barrio. 
Un paso mas. 
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i^Como hacer un cine colectivo en mitad de una red 
social en constante descomposicion?! 



El domingo por la tarde estuvimos visionando 30 minutos de debates de los y las jovenes 
con las que estamos haciendo el proyecto de Cine sin Autor en Humanes y pensando una 
vez mas como continuarlo. Justo a la noche, vemos que el viernes pasado, Klaudio, uno 
de los jovenes, escribio en el foro que tenemos que ha encontrado un trabajo que por el 
horario le impedira seguir y dice con su gramatica de foro, " en principio me despido de 
la peli... spero encontrar otro trabajo ya que ste curro no me convence muxo, y aber si 
conslgo mejor horario ... Bueno un saludo pa toda la gente de la PeLillll 

Y nos quedamos pensando en el. Y tambien en Mohamed, otro de los chicos que nos lla- 
mo aparte hace casi dos meses, para decimos que contaramos con el, que deseaba se- 
guir pero que el trabajo que habia conseguido le impedia continuar. Curiosamente en la 
sesion siguiente aparecio su hermano. Casi lo entendimos como un intento de continui- 
dad, una prolongacion de su interes. Pero tampoco su hermano continuo. 

Y nos quedamos pensando en el. Y en este estado social de amenaza constante. Los y las 
jovenes acogieron el proyecto con gran ilusion, con muchas ganas y entusiasmo. Hemos 
compartido momentos realmente intensos de trabajo. Con gran alegria ademas. 
Siempre decimos que el Cine sin Autor lo entendemos tambien como una "circunstancia 
social de creacion". Creamos una crisis de lo normal para iniciar desde ella una creacion 
sin jerarquias y con libertad, algo sencillo pero diferente. Y lo hacemos a traves de un 
proceso de pelicula. 

Justamente cuando analizamos el material que hemos ido creando con ell@s, hemos co- 
mentado que hay muchos temas de su realidad que no salen en la ficcion y las propues- 
tas de guion que han hecho. 

Pero a raiz de su problematica social, vemos que una vez mas nos equivocamos de mira- 
da. No se trata solamente de que expliciten o no en su ficcion, los problemas que atra- 
viesan sus vidas. El encontrar un trabajo precario, sea el que sea, que no ha aparecido 
como tema de sus propuestas, se hace repentinamente evidente en nuestra pelicula pe- 
ro no porque el guion lo explicite sino directamente, porque su situacion de precariedad 
les impide seguirla. Los saca de ella. Asi, de repente. 

El disfrute que les ha proporcionado el proyecto, la ilusion, la explosion de ideas, el sen- 
timiento de estar rodando un film, los encuentros, las risas, la colaboracion espontanea, 
las discusiones acaloradas, los abrazos y besos entre toma y toma, los gritos, la exita- 
cion, el descojone ante cada toma fallida, el agarrar las camaras, el caos, el cargar los 
tripodes... un universo de detalles que han vivido para crear apenas unos minutos de 
ficcion, se esfuma en esa frase de Klaudio: "en principio me despido de la peli". Lo 
normal. 

Lo normal: que los espacios sociales gratuitos de creacion, se esfumen ante la densidad 
y crudeza de lo real. Lo normal: que el trabajo inerte llame a sus filas. Lo normal: que 
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tu, chaval, dejes lo que estes haciendo por mas excitante que sea, por mas ilusionado 
que estes para disolverte en la gran maquinaria de la nada. Lo normal. 
Asf que andamos pensando, que a lo mejor no se nos antoja aceptar lo normal. Que a lo 
mejor agarramos las camaras y vamos a ver que pasa con los chavales que se han ido. A 
lo mejor no se nos antoja aceptar que la ilusion de crear que se ha despertado en el 
grupo se agote por las incidencias de trabajos de mierda. A lo mejor aparecemos en las 
casas de quienes nos han tenido que abandonar para que se sigan contando desde su si- 
tuacion. A lo mejor no nos tragamos la frustracion con pasividad. A lo mejor el Cine que 
estamos haciendo tiene esto, que nos permite elaborar la rabia y sublevar las cosas. Es 
muy posible. 

Klaudio se ha apoderado en las ultimas sesiones de una de las camaras y suele poner or- 
den en la grabacion de las escenas. A veces no lo escucha nadie cuando grita: Accion. 
Pero lentamente logra callarnos. Quizd ahora esa palabra signifique otra cosa. Accion. 
Accion. Accion... Acclon... para ver si tenemos la honestidad de movernos hacia el. Casi 
seguro. 
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Apunte sobre Jonathan Rosenbaum. ^Donde esta el cine? 



Reflexionando sobre este asunto del Fin del Cine, venimos hurgando sobre 
otros comentarios y criticos que se acercan al tema. 

Leemos el libro editado por la editorial Uqbar, Las Guerras del Cine de Jonathan Rosen- 
baum y encontramos un articulo que se titula: £Esta verdaderamente muerto el cine ?. 
El critico estadounidense reflexiona a partir de 5 textos (de Susan Sontag, David 
Thomson, David Denby , J.L. Godard) que hacen referenda a esta posible decadencia 
del cine. 

Rosenbaum desarrolla en el articulo una lucida relativizacion o puesta bajo sospecha so- 
bre estas declaraciones , dejando clara la dificultad y las limitaciones que suponen afir- 
maciones como estas ya que implicarian siempre un conocimiento serio en calidad y can- 
tidad, de todo el cine hecho, que permitiera declarar su decadencia o su final. Empresa 
obviamente imposible para cualquier, incluso, estudioso del cine. 
Es interesante ver tambien como el autor desmenuza la trayectoria de alguna de estas 
declaraciones para ver su gestacion y sus variaciones, segun las revistas donde eran pu- 
blicadas y los sutiles condicionamientos de las mismas. 

El cine es visto como el conjunto de peliculas hechas a lo largo de su historia y por tanto 
es logico que desemboque en este tipo de pensamientos. La muerte del cine en este ca- 
so se responde a traves de si hoy existen las grandes obras y los grandes maestros o no, a 
traves de la encamacion del cine que puede suponer una figura como la de Godard, o a 
traves de la critica a esa autorreferencialidad de ciertos autores que olvidan siempre en 
sus reflexiones parte del cine que desconocen. 

Rosenbaum deja habilmente la idea de que aun nos queda por ampliar los umbrales de la 
critica cinematografica porque aun queda por descubrir mucho del cine, incluso del mas 
antiguo, que nunca llega a circular lo suficiente para que se le conozca. 
Por nuestra parte, sin embargo, creemos que la decadencia del cine tal como lo conoci- 
mos no se reactivaria aunque lleguemos a un hipotetico caso de conocimiento y analisis 
de todas sus peliculas. 

Desde nuestra exploracion creemos que el Fin de aquel Cine se debe al Fin de su eficacia 
transformadora por su forma de producirse, gestionarse y exhibirse. 
Si dejamos de entenderlo solo como ese conjunto inabordable de las peliculas hechas a 
lo largo de su historia, (que no nos libera, de la responsabilidad de estudiar y ver el todo 
el cine hecho que nos sea posible), quiza nos deje de ser util preguntamos si aquel Cine 
sobre el que se ha elaborado la critica y la historia escrita, ha muerto o no. 
Nos queda siempre la sensacion de que el cine se escapa arbitrariamente a todo encor- 
setamiento u analisis. Nos queda la certeza de que hay un tipo de Cine que por su forma 
de producirse ya no puede proporcionamos efectos de transformacion social, emocional, 
cultural y reflexiva efectiva y que ha muerto porque ha caducado su forma de hacerse. 
Nos queda, del articulo de Rosenbaum, la idea de una critica que navega, acertando a 
veces y naufragando otras en las aguas de un cine movido por intereses mas complejos, 
bajos y ocultos. 

Un ultimo y curioso apunte. La cita de Godard que Rosenbaum utiliza dice: "Aun hoy mi- 
ro las peliculas del mlsmo modo en que lo hacia (en los tiempos de la Nouvelle Vague), 
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pero se que no es exactamente el mismo mundo. Incluso si entramos al cine del mismo 
modo, no salimos del mismo modo... Pregunta: ique habrd cambiado?" 
30 anos antes de esta cita, el personaje Paul (Jean Pierre Laud) del film Masulino-Feme- 
nino de Godard, reflexionaba frente a la pantalla de cine de esta manera: "ibamos a 
menudo al cine, la pantalla se encendia y nos estremeciamos. Pero casi siempre nos de- 
cepcionaba. . . Estdbamos tristes, no era la pelicula de nuestros suenos, no era la pelicu- 
la total que cada uno lleva dentro, esa pelicula que queriamos hacer y mas secretamen- 
te, sin duda, que queriamos vivir". 

Nos preguntamos como Paul frente ha este estado de lo cinematografico, un poco con- 
fundidos frente al escaparate virtual de las Imagenes de hoy: £c6mo hacer esas pelfculas 
que vemos necesario hacer y mas secretamente, que queremos vivir? 
Quiza nos debemos contestar como se contesto Godard en los 60: haciendolas con la ma- 
yor libertad y honestidad que podamos... aunque no lo consigamos mas que de a ratos... 
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Sobre iQue es el cine moderno? de Adrian Martin. 
£ Bazin sin relevo? 



El libro. 

Habfamos estado buscando este libro que publico la editorial Uqbar junto al Festival de 

Cine de Validivia de Chile, de uno de los criticos, segun dicen, mas incisivos de la actua- 

lidad, el australiano Adrian Martin. Y fuimos a dar con el ultimo ejemplar que tenian en 

la distribuidora Tarahumara de Madrid, a los que agradecemos la agradabilisima atencion 

y el detalle de guardamos ese ultimo ejemplar. 

Lo estamos leyendo. 

El mismo autor comenta en el principio que este titulo, de un "modo algo inmodesto, 

pero respetuosa y afectuosamente" . . . viene a ser como "una secuela del texto clasico 

de Bazin", iQue es el cine?, que fue publicado entre 1958 y 1962 como recopilacion de 

sus escritos y cuyas reediciones actuates no dejan de ser un faro para cualquier amante 

del cine. 

Es oportuna y honesta la apreciacion de inmodestia y respeto. Porque es verdad que es 

un libro interesante sobre autores que han marcado la modemidad y la han innovado. 

Pero carece de la potencia que aim hoy tienen los textos de Bazin al reflexionar hacia la 

interioridad del propio medio, sus formas de hacerse y el analisis de autores y peliculas 

con que fundamenta sus ideas, lo que provoca siempre una apertura increible de hori- 

zontes al lector y la lectora que se sumerja en sus textos. 

El libro de Adrian Martin tiene una estructura sencilla en tres capitulos: historias, donde 

reflexiona apenas sobre algunos rasgos de la situacion actual del cine; pioneros, donde 

analiza a los autores que segun el abren el cine a su modemidad; e innovadores, donde 

analiza autores y autoras que han ampliado mas los horizontes. 

Pero isu titulo indica que ya no cabe preguntarse £que es el cine? Asi, sin mas, como lo 

hiciera Bazin. 

La critica. 

Para nosotros sigue siendo la pregunta necesaria, sobre todo para poder tambien ubicar 

la situacion de este oficio, arte y negocio en el alucinatorio mundo virtual de las image- 

nes y los sonidos actuates. 

Demas esta decir que la serie de autores y autoras que analiza capitulo a capitulo 

(Bresson, Marker, Godard, Polanski y Cassavetes en la parte de pioneros y Raul Ruiz, 

Kramer, Akerman, Malick, Kiarostami, Hou Hsiao Hsien, Kaurismaki, Pedro Costa (el por- 

tugues) , Claire Denis, Kawase, Weerasethakul, Tsai Ming-liang y Oliveira en la parte de 

innovadores), aunque es un amplio espectro que compartimos, supone un recorrido que 

no deja de ser oficial y que constituye el gusto cultivado del autor del libro. Algo muy 

baziniano, tambien, que el critico elabore sus reflexiones sobre el cine que aprecia. 

Nada que objetar en la medida de que asi lo avisa. 

Pero nos seguimos preguntando por todo el cine que estalla tanto en contenido, como en 

los nuevos formatos de produccion e incluso en los numerosisimos festivales y espacios 

de exhibicion que siguen explosionando. £A que llamamos entonces modemidad?,; sera 
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que tendremos que sospechar tambien que la modemidad del cine aparecida en los anos 

50-60 (en la que obviamente estamos inmersos ) es una categoria valida pero que ya re- 

sulta insuficiente para reflexionar sobre el cine de hoy? 

Seguimos necesitando un analisis de las formas de produccion actuates del cine dentro 

del panorama de nueva produccion de lo audiovisual en general y en su relacion con lo 

social- politico. Buscamos afirmar un nuevo cine para lo politico, que reformule tambien 

el antiguo cine politico y militante. £es que este tipo de cine no entra dentro de la 

modemidad tampoco? 

Nos resulta insuficiente una reflexion como la de Adrian Martin que dice dejar atras una 

"politica de los autores" para ubicarse en su analisis desde una "poetica de los autores". 

iEste es el paso que hay que dar? £El analisis de lo poetico en el cine de autor? 

La cita curiosa 

La encontramos en el articulo 3 de la primera parte, "Titulo de propiedad", que por su- 

puesto la tomamos para reflexionar desde nuestro terreno particular del Cine sin Autor. 

Adrian Martin arriesga algunos interesantes desafios y dice: 

"la idea de 'buscar del autor' es un poco absurda, porque no es necesarlo buscar muy 

lejos... La cuestion del 'auteurismo' segun se lo formulo hace cincuenta anos ya no 

constituye una cuestion importante ni apremiante. 

...todavia creemos en las poderosas palabras "una pelicula de...", conocidas en lajerga 

industrial como el 'titulo de propiedad'... 

Aunque a ciertos directores les resulte psicologicamente traumdtico enterarse de que 

nos son el centro del universo, muchos de nosotros, sea en calidad de espectadores, ci- 

nefilos o criticos, tenemos una curiosa y paradojica relacion de amor-odio con la idea 

convencional de autor" 

Y mas adelante remata: "debemos establecer conexiones entre los filmes que no depen- 
dan siempre de la presencia de un 'nombre' que los legitime. jDebemos descubrir las 
peliculas sin autor!. 

Los pocos que conocen nuestro trabajo de practica y teorizacion sobre el Cine sin Autor 
y la sinautoria como metodo y concepto teorico (que mas que propio es un diagnostico 
de lo que vemos ocurrir a nuestro alrededor), entenderan que nos quedemos preguntan- 
do: o este tipo de reflexiones sobre el cine se detienen demasiado en el pasado inmedia- 
to o nosotros estamos reflexionando demasiado sobre el cine inmediatamente future 
Porque las peliculas sin autor, asi dichas, ya las estamos empezando a hacer... 

Y juro que no es arrogancia, sino asombro... 
Terminaremos de leer el libro. 
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E3 (Electronic Entertainment Expo) de los Angeles. 

^Jugar en mitad del desierto? Del espectador al usuario 
de otros mundos. jViejo y conocido negocio! 



Left4 Dead2, Heavy Rain, Mass Effect 2, Dragon Age, Assasins Creed 2, Boom Blox Bash 
Party, Wii Fit Plus, Gran Turismo 5, Gran Turismo Mobil, Los Plante 2, Dead Rising 2, 
Metroid: Other M, Super Mario Galaxy 2, New Super Mario Bros Wii, Wii Sports Re- 
sort. . . . 

y podrfamos seguir ennumerando las ultimas novedades en videojuegos aparecidos en el 
E3, feria intemacional del video juego de los Angeles. Ya nos tomaremos tiempo para 
entrar en sus contenidos. 

Presentado por Steven Spielberg, por ejemplo, el Boom Blox. Es un juego para toda la 
familia dice el ya que ha ampliado sus posibilidades para diferentes edades y ofrece la 
posiblilidad de un mayor numero de personas jugando a la vez. iSustitucion de la televi- 
sion por algo que ocupa mejor a todo el nucleo neurotico hogareno? 
En Assasins Creed2. Dice la voz que narra el trailer. "Nos encontramos en Venecia a fina- 
les del siglo XV.. Como podemos ver, ahora puedes usar el entorno para asesinar a tus 
enemigos... solo tienes que esperar el momento justo y acabar con el." 
La verdad es que nos interesa demonizar vanalmente el mundo de los videojuegos, en- 
tretenimiento de actualidad futura. Creemos que a todos y todas nos encantaria pasar 
horas jugando y vivir ludicamente la vida, sumergidos en fantasticos mundos virtuales 
que nos permitan olvidar la densidad, la complejidad de nuestras vidas, interactuando 
con esos habitat virtuales. Que la vida sea un juego sin consecuencias complejas, des- 
gastantes, terribles a veces, densa y fatigosa, claro que nos gustaria, por que no. Pero 
por mas que nos guste el futbol, el ping pong o el monopoli, no creo que alguien en sus 
cabales pudiera pasarse la vida jugando. La vida y sus rutinas vale mucho mas que tal 
desprecio. 

No es casual que la industria del audiovisual invierta millonarias cantidades de dinero, 
igual o mas que las astronomicas que se invierten en superproducciones cinematografi- 
cas para ofrecemos espacios de entretenimiento y mantenemos, ya no espectantes co- 
mo lo hacia y lo hace el viejo cine durante un par de horas, sino ocupados en nuestra 
propia casa viajando activamente durante prolongados ratos, por una representacion 
programada por grupos de expertos. 

La Utopia corporativa actual del negocio del entretenimiento parece insinuarse como 
aquel mundo donde la mayor cantidad posible de gente sean jugadores entretenidos 
deambulando excitadamente en entomos virtuales y consumiendo sensaciones y expe- 
riencias. 

Las imagenes y los sonidos son cada vez mas envolventes y mas espectaculares, mas re- 
pletas de posibilidades. Las sensaciones de habitar por espacios de tiempo prolongados 
en otro lugar, otra historia, otros escenarios es sin duda tentadora. No deja de ser un 
espectaculo ilusorio. No es nuestra vida. A aquel antiguo espectador que miraba oculto y 
anonimo desde la oscuridad de la sala de cine, al que siempre se intentaba captar me 
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diante una motivacion narrativa que le mantuviera expectante, ahora se le dan herra- 

mientas para dirigir aquella narratividad, modificarla, actuar sobre el mundo audiovisual 

lo que la programacion del juego le permita. 

El usuario de los videojuegos es un ser obligado a hacer avanzar la narrativa. Pero no 

cuestionara como no lo ha hecho en el viejo cine su sistema de produccion. No se le pide 

opinar £por que ese juego, ese contenido, ese escenario, esos personajes, esa trama, esa 

carrera de automoviles, ese paisaje de Venecia del siglo XV, esa inversion apabullante de 

dinero que se le resta a otras formas de cultura?. 

No se le permitira apropiarse mas que de lo que su diseno de navegacion le posibilite. 

Tampoco hay que engaharse, no salimos de los mismos mecanismos de siempre. La es- 

pectacularidad no debe confundimos. Sacamos algunos datos de una exposicion, "Ingra- 

vidos", que presentara el madrileho Daniel Canogar en el 2003 en Madrid y que pueden 

ilustramos un poco mas sobre este itinerario historico de querer raptar al espectador. 

Desde el film de 1902 Voyages dans la lune de Georges Melies muchos formatos intenta- 

ron antes captar a espectadores y espectadoras en la totalidad de sus sentidos. 

En 1904 un capitan de bomberos llamado George C. Hale creo el Hale's Tours junto con 

otros dos socios. Un viaje simulado en tren. Aunque hubo varios formatos el mas visto 

fue una sala en forma de vagon que podia sentar hasta 144 personas. La parte delantera 

de este vagon estaba abierta y daba a una pantalla sobre la que se proyectaba una se- 

cuencia de unos diez minutos. 

El Cohete a la Luna presentado en Disneylandia en 1955 consistia en una sala que imita- 

ba el interior de un cohete y unas butacas que se habian colocado concentricamente al- 

rededor de dos pantallas circulares. 

El Cinerama, el Cinemascope y el Todd-AO fueron sistemas cuyas pantallas panoramicas 

pretendian llenar el campo de vision del espectador para poder envolverle mejor en la 

fantasia cinematica. 

Asi aparece el Circarama presentado en 1958. Proponia nueve pantallas dispuestas en 

circulo que rodeaban por completo al espectador. 

Los espectaculos IMAX desde sus origenes en los ahos setenta, han tenido un crecimien- 

to enorme y han variado y perfeccionado sus formas. En la actualidad existen doscientas 

treinta salas afiliadas a su sistema cinematografico en treinta y dos paises diferentes, el 

60 por ciento de ellas en Norteamerica. Las pantallas de hasta ocho pisos de altura lle- 

nan practicamente el campo de vision del espectador, el cual siente que su cuerpo ha 

penetrado el espacio virtual de la pantalla. Para incrementar esta sensacion somatica, 

las peliculas IMAX suelen incorporar secuencias voladoras en sus guiones: pianos tornados 

desde helicopteros volando entre cahones, o apenas superando las cimas de montahas, 

deleitan al publico, que se siente temporalmente liberado de la fuerza de la gravedad. 

El Desafio de Atlantis en Futuroscope en Poitiers es un espectaculo cinematografico que 

utiliza tecnologias de simulador de vuelo desarrolladas para entrenar a pilotos en la 

industria military la aviacion civil. 

Desde sus inicios a mediados de los ahos ochenta, la industria de atracciones cinemato- 

graficas con plataformas moviles ha crecido enormemente. Los ahos noventa han su- 

puesto un boom en la implantacion de esta atraccion, con un crecimiento medio anual 

del 15 por ciento. Se estima que en la actualidad hay mas de dos mil simuladores ope- 

rando en el mundo, con mas de una docena de empresas que fabrican y venden no solo 

las cabinas, sino tambien el software que las opera. 
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Es decir, que el mundo del videojuego se apoya en los viejos mecanismos del entreteni- 
miento. Ahora han convertido al espectador pasivo en usuario semiactivo en un entorno 
virtual programado. Lo novedoso de lo viejo. Nos desean entretenidos, ya nisiquiera con- 
sumiendo objetos, sino ocupados sensorial y perceptivamente en otras latitudes. Para no 
problematizar ni aquel (que ya esta habilmente programado en sus posibilidades) ni este 
mundo (que ya esta habilmente programado en sus posibilidades). La diferencia esta en 
que parece mas necesario y eficaz dinamitar el mundo real que andar tirando balas de 
mentira. Asi, que, nada, asi, por puro vicio, habra que seguir intentandolo. Lo de encon- 
trar nuevas dinamitas para el mundo real, digo. 
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Parte 1 



De la Imagen Polftica a la Imagen Insurreccional 



Venimos diciendo que buscamos una practica que de algunos pasos mas en el saturado 
mundo de las imagenes polfticas. 

Todo cine es politico. Y aunque lo sabemos, por alguna razon aparece hacia los anos 60 
un cine que decide adjudicarse una exclusividad para denominarse politico. Toscamente 
podriamos resumir que para que se denomine politico, un cine debe producirse por fuera 
de los canales oficiales de financiacion del cine de entretenimiento, debe destruir o por 
lo menos proponer otros canones formales, esteticos, narrativos, altenativos y casi con- 
trarios al cine industrial hegemonico y debe tener la intencionalidad declarada de hablar 
en su contenido de asuntos politica y socialmente conflictivos. Es decir que divulgan 
contenidos marginados y ocultados por las fuentes de informacion masivas, que denun- 
cian situaciones de injusticia social, que revelan esos datos para conscienciar a la pobla- 
cion que los ignora, que tienen ciertos procedimientos pedagogicos en su forma de ex- 
ponerse. Estamos simplificando, pero esas podrian ser algunas caracteristicas, quiza, si 
queremos caracterizar a los momentos de mas visibilidad de un cine manifiestamente 
politico o militante segun la cinematografia de los 60 y sus films. Seria mas preciso ha- 
blar siempre de un cine de los militantes de izquierda mas que de un cine militante. 
No podemos pensar que el viejo cine imperialista no sea militante. Militante en pos de 
su negocio colonizador. Parece claro. Es cine militante. Milita para colonizar ganando 
dinero de ello. Vaya si milita. 

Lo curioso es el procedimiento de enunciacion de este tipo de cine militante o politico. 
Pasa lo mismo con otros apodos que vemos surgir incluso hoy. Cine indigena, cine pobre 
(surgido en Cuba incluso con un manifiesto que algun dia podriamos tratar aqui). 
La arqueologia de los adjetivos es un asunto pendiente. Jamas decimos Cine capitalista 
para nombrar al cine-negocio de entretenimiento colonizador. por lo menos no se ha 
popularizado y hecho masivo un apodo para el cine vinculado a la industria imperial de 
las imagenes cinematograficas. Thomas Schatz en su analisis de produccion en el Nuevo 
Hollywood le llama justamente el "cine franquicia", aludiendo al potencial que se valora 
en los formatos de grandes exitos que funcionan como productos en franquicia para 
quien quiera postularse a ganar dinero con ellos . Pero masivamente no adoptamos este 
tipo de denominaciones. Parece siempre que el cine que se hace desde la delirante c/'- 
nepolis de las mayors, es cine sin mas. Cine con mayusculas. Noel Burch dedica el libro 
El tragaluz infinito a desenmascarar lucidamente el origen de la forma narrativa de este 
cine al que denomina Modo de Representacion Institucional (MRI), pero no solemos res- 
ponder cuando nos preguntan de que va la peli, diciendo: ah no, es que es una peli MRI. 
Una peli- Negocio, o una peli-lmperialista, o una peli-alienante. 

Por eso cuando nos ponemos a buscar un Cine eficazmente subversivo y lo denominamos 
politico, por ejemplo, nos encontramos con este problema: que el Cine es siempre un 
asunto politico, porque es un asunto de produccion social. De formas de vida de perso- 
nas que producen dentro de las condiciones en las que viven. Nuestra forma de vida aqui 
en el estado espahol, es capitalista. Producimos asi nuestra cultura porque es el modo 
impuesto para funcionar y todo esta estructurado para ese modo. 
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Parece que decir cine polftico es mas un debilitamiento, un autoacorralamiento de par- 

tida para decir: es que nosotros hablamos de un solo tipo de contenido, el politico. Y 

ieste absurdo, que significa?. iQue pasa, que Matrix o la serie televisiva Fisica o Quimica 

no son una produccion politica? 

Hay algo disonante en la adjetivacion de los cines que no son el hegemonico. Algo que 

los hace sutilmente menores y que parece una marca que ya les envia a los corredores 

de atras de antemano. 

Al final, no sabemos quien acorrala a quien. Si el hecho de diferenciamos es el que nos 

permite existir como cine altemativo o altemativa para el cine hegemonico, o si hay su- 

tiles mecanismos de enunciacion que siempre hacen pensar en el Cine como en el cine 

del negocio. 

Un corto circuito hecho en la semantica habitual al hablar de Cine, deberia ser que si- 

lenciemos cualquier adjetivacion. iPorque tenemos que revelar nuestro contenido en el 

propio nombre de lo que hacemos?. Bueno. Si. jQue ingenuidad!. No cabe duda; Porque 

unos tipos de clase social empresarial crearon el invento y el negocio alrededor de el. 

Privatizacion desde el origen. Y luego toda produccion que no fuera la de "ellos hacien- 

do cine", pues se convirtio o se vio obligada a definirse siempre como disidencia. Lo 

normal. 

Nosotros mismos hemos estamos eligiendo adjetivar nuestro trabajo como Cine sin Autor 

y como Cine Inmerso, para describir y proponer otros procedimientos de realizacion. 

iAcierto, error? Lo seguimos pensando. 

Pero jvaya! titulamos este articulo con la intencion de hablar del paso que vemos nece- 

sario dar desde una Imagen Politica a una Imagen Insurreccional como arma de combate 

y no hemos hecho mas que el preambulo... 

Pues, para no aburrir. Ya nos queda la deuda para el proximo articulo. 
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Parte 2 

En el preambulo anterior nos planteamos algunas caracterfsticas de la imagen polftica 
que surgio por ejemplo en torno al mayo f ranees o en torno al cine latinoamericano de 
los anos 60. Por practicidad, si ponemos la mirada en sus formas de produccion y sus 
efectos sociales queremos analizar tres tipos de imagenes cinematograficas: imagen 
mercancia, imagen polftica e imagen insurreccional. 

Hemos entrado a describir los procesos que suponen cada una. Aqui solo mencionaremos 
rasgos generates. 

La imagen mercancia (la imagen como mercancia, la imagen de la mercancia), res- 
ponde a los procesos de produccion mas conocidos: la mecanica de la produccion indus- 
trial, masiva, colonizadora, pensada para publicos abstractos a conquistar, fundamen- 
talmente es un practica mercantil que busca el beneficio de sus productores, no tiene 
red social que la produzca sino una red mercantil movida por las relaciones de negocio 
que determina el dinero (el dinero junta al grupo productor para la realizacion del film y 
la ausencia de el lo hace desparecer) o a lo sumo un interes de exaltacion de la subjeti- 
vidad de autores o autoras donde el modo monetario de hacer las cosas impregna su rea- 
lizacion. No tiene responsabilidad sobre los y las espectadoras porque solo los concibe 
como terminates individuates de consume Su unico fin es la exhibicion como franquicia 
("exhiba esta pelicula ygane dinero con ella") y la exaltacion de la subjetividad del 
grupo creador, (la exhibicion es el fin). De esta imagen mercancia deriva la mayor parte 
del conocimiento teorico, de realizacion, estetico, narrativo del cine. 
Por lo tanto, la imagen mercancia no son solo los films que crea el negocio sino todo ese 
modelo de produccion que es en si misma una imagen viviente como conjunto, que se 
compone de flujos y procesos financieros, de saberes tecnicos, esteticos, administrati- 
vos, politicos, tecnico- empresariales, dramaturgicos, de modelos de vida y comporta- 
miento dentro y fuera de los rodajes, etc. Y quien se dispone a aprender cine hoy dia, se 
sumergira en la literatura que todos estos procesos han generado, que en su mayoria 
provienen de alii, de las pequehas o grandes poll's empresariales que son cada producto- 
ra, estudio, television, corporacion, etc. Si se trata de aprender a hacer un guion, por 
ejemplo, es complicado hacerlo sin asistir a clases de gente que lo ha aprendido a hacer 
en estas coorporaciones, sin leer los libros y manuales que se han generado desde alii, 
sin ver las peliculas que se han creado con estos procedimientos. La imagen mercancia 
es el cine que nos ha educado gran parte de la percepcion audiovisual del siglo pasado, 
complementada por la imagen televisiva. 

La imagen politica (la imagen militante, la imagen de los militantes de izquierda) , 
surge entonces (otra vez estamos resumiendo) como una respuesta al modelo de esta 
imagen imperialista y sus vertientes mas radicales se plantean producir otra fuera de es- 
tas mecanicas. De ahi deriva la caracterizacion que adelantabamos en la introduccion a 
este articulo: una imagen fuera de los canales habituales de gestion empresarial de la 
imagen mercancia, buscando conectar la imagen a producir con fenomenos ocultados 
por el cine hegemonico, con contenidos marginados por conveniencias del modelo social. 
En este caso los productores de la imagen politica y militante buscan sobre todo los pro- 
cedimientos del cine documental, un contacto de realizacion con la realidad marginada 
en el modelo politico, un contacto con otras ideas, una ruptura con el discurso dominan- 
te, una conflictividad en todos los niveles, etc. Los cineastas de los 60, por ejemplo, 
tanto en Latinoamerica como en Europa detectan perfectamente que hay unas circuns- 
tancias totalmente desfavorables en el aspecto de la distribucion y tienen claridad de 
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que es un tema crucial ya no solo hacer imageries distintas sino buscar otras alternativas 
al modelo global de hacer cine. 

La imagen insurreccional. Ha pasado mas tiempo y nos esta pareciendo que el meollo 
del asunto esta en reconocer que: "NO SE TRATA DE PRODUCIR IMAGENES POLITICAS SINO 
DE PRODUCIR REALIDAD POLITICA A PARTIR DE LAS IMAGENES". 
"NO SE TRATA DE BUSCAR LA ESTETICA POLITICA DE UN FILM SINO DE ENCONTRAR EL 
SENTIDO SOCIAL Y POLITICO DE LO ESTETICO DE UN FILM" 

Y nos empezamos a sentir fuera de las imagenes militantes. No porque creamos que se 
deban dejar de hacer sino porque lo que estas imagenes posibilitan nos parece insufi- 
ciente, (por lo menos en nuestra practica), si no estan acompahadas de procedimientos 
que la sumerjan de manera efectiva en la vida real de personas y grupos. Grupos no per- 
tencientes a los productores habituales de imagen mercancia. 

La extension mas conocida hasta ahora del "que hacer" con una imagen era el foro, el 
debate luego de la exhibicion, la discusion en torno a lo que vimos, la vision critica de la 
pelicula expuesta. 

Nosotros hemos querido pasar del foro al autorodaje critico y colectivo. Ya no es una pe- 
licula ajena la que nos congrega, sino los documentos filmicos de nuestra propia vida 
tornados de nuestra propia vida; ya no es un foro de discusion lo que nos interesa, sino 
la intervencion activa en la produccion de esas imagenes; ya no es la traslacion de las 
ideas descubiertas en un debate lo que nos parece importante sino el hacer la propia re- 
presentacion; ya no es la extraccion del simil del film con nuestra situacion lo que nos 
conmueve, sino nuestra propia situacion de cara al propio film lo que nos estimula; ya 
no nos interesa ser espectadores de las peliculas de otros grupos de gente sino ser pro- 
tagonistas de nuestros propios films. 

He aqui unos breves rasgos de la imagen insurreccional que planteamos. Porque quiza 
haya que buscar un cine para "La insurreccion que viene" (Comite Invisible) y aun esta- 
mos en los preparativos. 

Pero por si los rasgos son pocos £cuales podrian ser las caracteristicas de la Imagen Insu- 
rreccional : 

1 ) Es especifica. Se produce entre personas concretas en un lugar concreto que parten 
de su realidad social como material a cinematografiar. Se produce para beneficio social, 
politico y estetico de ese grupo especifico de personas sin la estructuracion jerarquica 
del modo-dinero de realizacion. 2) Replegada sobre el sujeto social que la produce. El 
ciclo cinematografico del viejo cine se cierra siempre y en primera instancia sobre el su- 
jeto social: se produce, se monta, se exhibe entre las personas de la propia realidad. 3) 
Intervenida. El sujeto social interviene con sus decisiones y su protagonismo la imagen 
que se esta produciendo. 

4) Multiplicada. Los Ciclos de produccion, montaje y devolucion a las personas que son 
continuamente grabados, no hacen mas que producir constantemente mas material fil- 
mico. 5) Autogestionada. El bucle de la autoproduccion lleva, inevitablemente, a la 
gestion propia del material, de sus usos, de su exhibicion, de su utilidad politica, de su 
modificacion. 6) Terapeutica. Los efectos reconstructivos e imaginativos permiten a las 
personas protagonistas y productoras un ambito de inmersion en la propia vida por me- 
dio de la contemplacion y el analisis de las propias imagenes. 7) Subversiva. La crisis 
del rodaje es una crisis social de la que parte el hecho creative Se suprime cualquier 
jerarquia y se plantea la tension constante del vacio autoral (vacio de poder estable - 
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necesidad del poder circulante) . La Sinautorfa obliga a una constante toma de decisio- 
nes, al habito de consenso, a la discusion colectiva, a la obligada escucha y participacion 
de las demas personas en las decisiones personales. A imaginar para la ficcion lo que 
puede impregnar de imaginacion la propia realidad. Abre la posibilidad de subvertir, su- 
blevar, insurreccionar cosas. 8) Desconectada de las autovfas de la mercancfa. No entra 
en contacto con el sistema espectacular de circulacion y exhibicion de la imagen hasta 
que esto no aparezca como necesidad polftica, social y cultural del proceso en marcha. 
Autovfas le llamamos a cualquier escaparate de exhibicion, desde las pantallas de cine 
hasta la red. La exhibicion sin consecuencia social minima no es una prioridad en la ima- 
gen insurreccional. 9) Colectiva. En la medida que se hace con otras personas, el proce- 
so de produccion de la pelicula obliga a la interdependencia con las y los demas para 
poder continuar la creacion del film. Donde hay colectivo debe sumergirse en sus dina- 
micas habituales, respetar su situacion y funcionamiento, sus tiempos. Donde no hay co- 
lectivo, el cine, como situacion social viviendose, debe indefectiblemente crear colecti- 
vidad. 
Por aqui lo dejamos como apunte. Seguiremos. 
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Una cortita sobre el cine espanol, que se pone al dfa para 
entrar en el siglo pasado. 



Comenzando a repasar la Historia del Cine Espanol (varios autores) editada 
por Catedra leemos la introduccion que hace Roman Gubern "Precariedad y originalidad 
del modelo cinematografico espanol" donde hace un repaso acelerado de esta historia. 
Llama la atencion el retraso, el retardo que ha supuesto para nuestro cine ponerse al dia 
con las industrias nacionales mas desarrolladas (por decir en un ataque de optimismo 
que hoy aqui existe una y goza de salud). 

"Inesperadamente, en mayo de 1955, en las controvert! das Conversaclones Cinemato- 
grdficas de Salamanca" habia coincidencia en pensar "la nulidad del cine espanol desde 
el punto de vista Industrial, estetico, politico e intelectual". 

1955. Por decir algo, Hollywood llevaba 25 ahos de su epoca dorada que acabaria sobre 
los 60. Diez ahos antes ya habia aparecido Roma, ciudad abierta dando origen al neo- 
rrealismo italiano. Estamos a solo cuatro ahos del arranque de la Nouvelle Vague y del 
estallido de los Nuevos Cines que abrieron la etapa del cine moderno. Es decir, medio 
siglo despues de su nacimiento Espaha seguia enredada en una historia de prejuicios, in- 
cendios sospechosos de laboratories, vandalismo y directamente represion cultural fran- 
quista luego de 1936. No fue sino hasta la instauracion de la monarquia constitucional 
donde recien se pudo abolir la censura franquista mediante el Real Decreto del 1 1 de 
noviembre de 1977, y pudo comenzar asi un periodo mas fructifero. 
... "de la produccion espanola anterior a la Guerra civil se conserva poco mas del diez 
por ciento de su volumen" - dice el texto de Gubern. 

El cine espanol saltara a la fama intemacional en 1982 con el Oscar otorgado a Volver a 
empezar de Jose Luis Garci, 10 ahos despues con Belle Epoque de Fernando Trueba y fi- 
nalmente (ayer digamos) se reafirma a nivel intemacional con Todo sobre mi madre y 
Mar adentro, de Pedro Almodovar y Alejandro Amenabar en 1999 y 2004 respectivamen- 
te. 

En esta estructura piramidal del negocio, el texto resalta como un punto de consolida- 
cion el colocar 4 peliculas en el rimbombante glamour intemacional. Mirando la escala- 
da mediatica alrededor de la punta del iceberg actual, " la marca Almodovar", el sentir 
habitual de la promocion nos lo presentan casi como un orgullo nacional. Pero la camera 
por crear una industria nacional y un cine propio, digamos que no ha sido un ejemplo de 
velocidad y perspicacia. 

El cine en territorio espanol comienza a desarrollarse en Barcelona y en menor medida 
en Valencia. Hay una caracterizacion de este primer periodo de apogeo y decadencia del 
cine barcelones entre 1911 y 1922 que nos deja pensando. Dice: "la pertinaz inspira- 
cion, cuando no copia casi literal, en temas y asuntos de origen extranjero, puestos a 
prueba en sus paises de origen y de reconocida eficacia entre nuestros publicos, no po- 
dia ser una iniciativa estrategica mas miope... desalinada por imperativos presupuesta- 
rios y con frecuencia asentada en un star system primitivo y grosero, una formula, ya en 
sus paises de origen ... casi agotada...el publico espanol solia conocer con poco retraso 
los generos y estilos fordneos a los que nuestros films remitian, las peliculas nacian 
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avejentadas en relacion con el mercado a que se destinaban...Desfase, tanto historico 
como cualitativo... Este cumulo de circunstancias cronica y estructuralmente adversas 
solo podia conducir a que nuestro pais fuera colonizado con progresiva intensidad por 
las cinematografias europeas primero y despues por la norteamericana. . . " 
En que nos quedamos pensando. En que esta descripcion del primer apogeo del cine casi 
podria trasladarse a nuestra epoca llena de miopia y servidumbre a ideas ajenas salvo 
muy contadas exepciones. En que la legislacion del cine siempre esta buscando confor- 
mar un modelo de industria cinematografica como lo fue en el siglo pasado aunque a es- 
ta la veamos hundirse precipitadamente como forma de produccion. En que un siglo 
despues aqui se llega con la lengua afuera a tener dos o tres cineastas de renombre in- 
temacional y parece que deberiamos considerarlo un heroismo. En que si seguimos asi, 
dentro de un siglo, algun historiador quiza escriba que todo el merito del segundo siglo 
del Cine espanol dio como fruto que en vez de cuatro Oscars, el cine espanol ha obteni- 
do ocho. Y ya que nos hemos puesto, con tanto logro, podemos hasta imaginar que ante 
tales objetivos alcanzados, los y las espanolas llegaran a un estado de delirio absoluto y 
que la gente podria salir en un desenfreno de gozo a ocupar las calles para festejar la 
consolidacion de la industria cinematografica en el siglo veintidos. Y si rizamos el rizo, 
ya podemos fantasear con el relato del mismo cronista contando que en mitad de la eu- 
foria nacional, unos republicanos exaltados se cepillaron a la Monarquia Borbotonica. De 
pura euforia, no mas... 

Ya, ya... jque somos unos exagerados! si, bueno, si... 

Aunque, la verdad, y que pensandolo friamente, si el descabezamiento monarquico fue- 
ra uno de los resultados del segundo siglo de cine espanol, pues tampoco estaria mal. 
Aunque tampoco hay que dejar para el siglo de mahana lo que puedes hacer en el siglo 
de hoy. Que eso dice el dicho popular eh?, que no lo decimos nosotros. 
Vamos a leer el libro. 
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iQue significa hablar de cine? El cine sin sus imagenes 



Hace un tiempo citabamos los textos de Richard Dyer del libro "Las estrellas 
cinematograficas" y analizamos el funcionamiento del sistema de estrellas y los materia- 
ls extra-cine donde se construye, tambien una pelicula: promocion, publicidad, pelicu- 
la, critica y comentarios, el afuera de la pelicula. Del cine sin sus imagenes. 
Deciamos que cada pelicula es fruto de un sistema de produccion que le es propio y ha- 
blamos de una deriva de la critica que parece muchas veces estancada en analisis de 
films obviando sus concretos sistemas de produccion, como si el flujo sonorovisual que 
vemos en un expositor cualquiera, el film, se hiciera por arte de magia y la magia fuera 
justo la desaparicion del proceso social-cultural-politico-economico que origina y hace 
posible una pelicula. 

La palabra sobre "el cine sin sus imagenes" siempre ha accionado a este de una u otra 
forma. Afirmando y estimulando el negocio y la imagen imperial (hegemonica, coloniza- 
dora) o abriendo otros caminos de realizacion y teorizacion sobre el cine. Lo que nunca 
ha sido "la palabra de cine" es algo irrelevante y por eso nos parece un territorio al que 
problematizar para encontrar otros caminos. 
Dos ejemplos del cine primitive 

Noel Burch, analizaba aquel 1907, en El Tragaluz del infinito, el punto de inflexion del 
cine primitivo hacia su aburguesamiento definitivo, en la figura de Adolph Zukor, funda- 
dor y primer presidente de la Paramount, cuando ante la crisis de su negocio decide 
cambiar su estructura empresarial y orientar su actividad hacia un publico burgues que 
le asegurara estabilidad economica. 

El cine inicial no era muy bien visto por las clases acomodadas, al que llamaba "el tea- 
tro de los pobres". "El buen burgues apenas se aventuraba en las salas oscuras antes de 
1910" - dice Burch y sigue-. "Zukor y su generation de empresarios red ben una preciosa 
ayuda por parte de los periodicos corporativos, que comienzan a aparecer hacia 1907, y 
cuyos redactores, muchas veces notablemente perspicaces, estan entre los primeros au- 
tenticos criticos de cine del mundo. Sus analisis tocan todos los aspectos de la produc- 
cion y de la exhibicion, del contenido de los guiones y de la tecnica de puesta en escena 
hasta la disposicion de las salas y la composicion de los programas. Y todo lo que se es- 
cribe en el New York Dramatic Mirror o el Movin Picture World tiene un solo objetivo: 
hacer del cine una industria mayor, proporciondndole un publico de masas". 
Otro ejemplo. En el cine espahol concretamente en el madrileho de la segunda decada, 
que no tenia manera de encontrar capitalistas que arriesgaran en el y permitieran el 
afianzamiento de la deseada industria que si gozaba de cierta vida en Barcelona, hubo 
un pequeho fortalecimiento de la preburguesia cinematografica madrileha alrededor de 
1928 marcada por "un aumento de prestigio y poder de convocatoria de las secciones 
criticas de la prensa diaria", la aparicion de publicaciones como Popular films (1926) en 
Barcelona y Fotogramas (1926) y La Pantalla (1927); el florecimiento de ensayos y tra- 
bajos monogrdficos y..teoricos sobre la estetica del cine como los que cita Julio Perez 
Perruchia cuando repasa el periodo entre 1896 - 1930 de la Historia del Cine Espahol que 
citamos en el articulo anterior. 
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Pero tambien en el otro sentido, en el de las imagenes disidentes, se han sucedido dife- 
rentes manifiestos, artfculos, ensayos, que han jugado un rol importante para cambiar lo 
que hasta ese momento se habfa pensado sobre el asunto cine. 

No es corta la lista. Los de siempre, por poner dos ejemplos. Vertov que desde una prac- 
tica explicita en sus manifiestos su repudio frontal contra el cine hegemonico. Un escri- 
tor como Andre Bazin en el cine de postguerra abre a base de textos un terreno de re- 
flexion, funda la revista Cahiers du cinema y desencadena elementos imprescindibles 
para comprender al teoria del autor de gran influencia en los cineastas de la Nouvelle 
Vague. 

Por otra parte comprobamos permanentemente como el hipertexto comercial que rodea 
a una pelicula industrial se dedica a convencer con el "discurso previo sin la pelicula" y 
con medios ajenos al film (promocion, publicidad, pelicula, critica y comentarios ) a una 
audiencia difusa. 

Pocas veces basta la sola pelicula. Siempre ha habido la "palabra, el discurso, el antici- 
po condicionador, la promocion, el comentario y la critica sobre la pelicula" para que 
esta se asegure un minimo de vida social y rentable. 

Es importante saber que nos dice esa palabra previa. Que planteos nos hace. Por que nos 
induce a ver un film y no otro. Por que la aceptamos y vamos a ver un film y no otro. 
Quien ha elaborado esa palabra de cine. Por que mecanismos nos llega. 
Cualquier critica es un asunto parcial y relativo con mayor o menor erudicion. Aunque 
una persona se dedicara todos los dias a ver 3 o 4 peliculas al dia durante 40 ahos (algo 
bastante imposible de mantener), apenas pasaria las 40000 peliculas y aim asi le queda- 
ria un minimo de horas para desarrollar una labor seria de critico o analista cinemato- 
grafico. Es decir, no hay critico que base su analisis en la totalidad del cine. La critica es 
mas bien un ejercicio de depuracion del gusto personal de alguien. 
Ahora bien, no estamos hablando de cualquier tipo de palabra o comentario. Tampoco 
somos tontos. La cantidad de texto sobre el cine (como de cualquier otra cosa) es cuan- 
tiosa hoy en dia. Lo dificil es encontrar una que nos abra horizontes nuevos en cuanto al 
cine como produccion cultural, que no sea la que se hace desde los mismos procedimien- 
tos de siempre y que entiende lo cinematografico como el oficio o negocio de una casta 
de privilegiados que hacen cine para captar a un resto fantasmal de posibles espectado- 
res y espectadoras. 

Sabemos que no es cualquier comentario de cine el que puede hacer frente a los habitos 
standards de este tipo de produccion y al siglo de critica y texto cinematografico que 
nos antecede. Creemos indispensable ir levantando lentamente un edificio teorico a ba- 
se de una realizacion y una teorizacion fuera del pensamiento hegemonico sobre el cine 
y recogiendo tambien el que nos antecede. Es necesario problematizar lo que decimos 
que es el cine para sacarlo de quicio y de sitio. Para cortocircuitar una manera de en- 
tenderlo que nos inflige una forma de construir nuestro propio imaginario sobre lo que 
vivimos y que ha sido construido en gran parte sobre la cinematografia oficial y muy po- 
co sobre la disidente. 

Una vez mas, la inmersion en la realidad (personas concretas en su situacion especifica 
con las que nos disponemos a crear un film), creemos que nos da esa posibilidad de rup- 
tura, ya que permite al dispositivo cinematografico, al entrar en contacto con ella, vol- 
verse especifico y particular, olvidar sus fundamentos propios y abrirse a contenidos, re- 
flexiones, cuestionamientos, narratividades y esteticas nuevas y diferentes nacidas de 
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las propias personas que forman el afuera del cine. Es en un proceso sociocinematogra- 
fico especffico desde donde creemos que la realidad puede irrumpir y habitar el universo 
de las imageries fflmicas, pero tambien el de las "palabras de cine" siempre y cuando los 
cineastas mantengamos la disciplina de hacer de cada experiencia un trabajo prolongado 
de teorizacion critica. En eso estamos. 
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23 



Parte 1 



Imagen Imperial 



Hay un libro (dos pequenos tomos) de Guy Hennebelle, Los cinemas nacionales contra el 
imperialismo de Hollywood que cuesta encontrarlo en espanol, no sabemos si hay reedi- 
cion desde la del 77, (es un libro del ano 75). Una amiga localizo uno por internet con un 
taxista de Madrid a 13 euros. Otro lo localice yo, tambien por internet, en un anticuario 
de Valencia a 9 euros.. Hace un tiempo atras deciamos que tampoco se encuentran, por 
lo menos en Espana, un libro como Teoria y prdctlca de un cine junto al pueblo de Jorge 
Sanjines. Si, si. Sera que no hay lectores. 

El libro de Hennebelle analiza ciertos aspectos de la decada de los 60 donde se sucedie- 
ron una explosion de cines, cuando parecian despertarse por lo menos dos intenciones 
claras en los paises mas desprovistos: por un lado, fijar su escenario de produccion y re- 
flexion en la realidad local, nacional y por otro, hacer una critica frontal contra el impe- 
rialismo cinematografico de Hollywood. 

Dos temas que quiza algun progre de pacotilla (abundan) puede decir que ya estan supe- 
rados. No se trata de trasladar la critica intacta 30 ahos despues. Pero como en el caso 
de Sanjines, en cuya obra cinematografica y teorizacion, encontramos asuntos que son 
fundamentales para aspirar a un nuevo cine politico (si es que andamos con ganas, cla- 
ro), el analisis de Hennebelle sorprende por su sencilla pero innegable eficacia para pen- 
sar el cine corporativo aunque el estuviera hablando del cine de esos ahos. 
Hace poco escribimos dos articulos sobre "la imagen insurreccional" que empezamos a 
concebir como un paso mas sobre la imagen politica que prospero sobre todo en la deca- 
da de los 60. 

Estabamos comenzando ahora a describir "la imagen imperial" para tratar de enumerar 
sus caracteristicas cuando reparamos en el texto de Hennebelle. Con "imagen imperial" 
nos referimos a un concepto de Imperio no reducido solamente a las coorporaciones 
multinacionales como grupos determinados de poder en la industria de lo audiovisual si- 
no tambien a algo mas profundo quiza: la imagen imperial es aquella que producida du- 
rante un siglo ya, se ha instalado en el funcionamiento perceptivo, cognitivo, imagina- 
rio, afectivo, vivencial de una gran cantidad de poblaciones espectadoras. Es decir que 
no deberiamos entender solamente que la Imagen Imperial es producida para colonizar 
imaginarios nuevos como si fueramos espectadores puros sino tambien para mantener los 
edificios imaginarios de las poblaciones colonizadas. Llamamos imagen imperial tambien 
a los funcionamientos intemos que hemos adquirido en nuestra comprension visual y so- 
nora de la realidad y en la que el cine como negocio ha tenido muchisima labor. 
La nomenclatura filmica y sus manuales de produccion han dejado huella tanto en las 
personas espectadoras como en las realizadoras. Vemos y producimos realidad audiovi- 
sual tal como aprendimos a ver y aprendimos a hacer. La memoria audiovisual de la his- 
toria del siglo XX tiene que ver mucho con el cine visto y sus formas de mostramoslo. 
iDe donde nos vienen si no las imagenes de la guerra de Vietnan o del Oeste americano, 
si no estabamos alii? . Y el cine visto mayoritaria y masivamente ha sido imperial porque 
salvo excepciones, ha sido el que conto con la intencion y los medios para propagarse. 
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Volviendo entonces, a los indicios de Hennebelle, si la imagen imperial es tambien, hoy 
dia, esas formas de percepcion, comprension, conocimiento audiovisuales del mundo in- 
corporadas en nuestra subjetividad, la imagen imperial ya no esta solamente fuera de 
nosotros exhibiendose para ser vista en las pantallas, sino dentro de nuestra memoria 
sonoro-visual-afectiva y, por lo tanto, condicionando nuestra vision y vivencia presente. 
El capitalismo audiovisual ha dejado de tener solamente la funcion de conquistamos la 
atencion como espectadores. Una vez instalados sus sistemas de ver y oir, tambien es 
capaz de producir subjetividad desde dentro. "Me paso como en una pelicula"...o por el 
contrario... "nunca me pasa como en las peliculas". La comparativa casi subconsciente 
entre un sistema de imagenes subjetivo y las imagenes reales que podriamos producir 
(elaborar) sin esa colonizacion, son procesos complejos que nos habitan, aun a nuestro 
pesar. Un capitalismo de mantenimiento, lo que fabrica son reproducciones renovadas 
esteticamente por las posibilidades tecnologicas, seguro de su eficacia y sabiendo que 
necesita no solo cautivar mas personas, sino tambien mantener, sostener las coloniza- 
das. 

Por eso creemos que la tarea de un Nuevo Cine Politico no puede ser solo la que fue: 
construir peliculas donde el sistema filmico sea contrario o por lo menos ajeno al impe- 
rialista hegemonico. Porque nos quedariamos solo en la reproduccion de las antiguas di- 
sidencias cinematograficas, y estariamos en un frente de batalla que aunque hay que 
mantener, resulta insuficiente "si al blcho imperial lo tenemos tambien dentro". Nos 
preguntamos como contrarrestar a este capitalismo reproductive instalado en la subjeti- 
vidad, que cuenta con una poblacion considerable de colonizados, que siempre aspira a 
aumentar el numero de adeptos y que se ha diseminado en multiples formatos de entre- 
tenimiento para seguir su captura. 

La antigua batalla de imaginar otros modelos cinematograficos debe ser acompahada por 
una desintoxicacion profunda de los espectadores y espectadoras ya capturados y por 
una prevencion igualmente profunda de las posibles mutaciones del captitalismo audio- 
visal instalado. 

Tambien es cierto que tanto trabajo asegura que como cualquier maquina muestre sin- 
tomas de debilidad y permita lo que ocurre ya. Que comenzamos a crear territorios au- 
diovisuales fuera de su alcance, que tomamos sus herramientas para producir nuestras 
propias peliculas, que no puede dar abasto y llegar hasta el utlimo viejo o niha del pla- 
neta, que no puede aplastamos con reproducciones que se vuelven ineficaces, que tiene 
que inventarse otros circulos y productos de rentabilidad. Vamos, que a lo mejor el capi- 
talismo audiovisual este dejando libre el edificio del cine y es por eso que hay que estar 
listos para su okupacion. 

Disculpas. La verdad es que nos habiamos propuesto al principio caracterizar "la imagen 
imperial" como lo hicimos con la "imagen insurreccional" unos articulos atras. Ibamos 
a hacer un intento descriptivo para clarificamos y no hemos hecho mas que introducir el 
tema. 

En la proxima entramos en "los metodos de la fabrica de suehos" de Hennebelle e inten- 
tamos pensar un poco mas agudamente sobre la imagen imperial de hoy. 
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Parte 2 

Mencionabamos en el artfculo anterior el rebote de reflexion que nos provocaba el texto 
de Guy Hennebelle en el libro "Los cines nacionales contra el imperio de Hollywood" , 
cuando analiza (ano 1975) los efectos de esta fabrica imperial. 

El momento mas declaradamente politico del cine, en los 60, habia focalizado en la ci- 
nepolis califomiana el principal enemigo a destruir. 

Hoy dia, posiblemente, una de las caracteristicas a destacar es que el enemigo coloniza- 
dor lleva tiempo diseminandose (un poco mas quiza que hasta esa epoca) en diferentes 
formatos y maquinas de produccion audiovisual que no necesariamente provienen de el 
sino, tambien, de otras corporaciones que sofistifican su manual de instrucciones. 
Hace falta profundizar y llegar a definir, asi, mas practicamente y con sencillez, de que 
manera esos mecanismos de produccion y colonizacion siguen cabalgando por diferentes 
territorios sociales para saber de que deberiamos desintoxicamos y a que procedimien- 
tos debemos entregamos, ya no solo para contrarrestar sino tambien para crear otros 
procedimientos que sirvan a nuestro entrenamiento del very oir lo audiovisual. 
Siempre nos quejamos de la poca extension que permite un blog asi que vamos directo a 
salpicar con algunas caracterizaciones del cine de Hollywood segun Hennebelle en " Los 
quince metodos de la fabrica de suenos" que describe, para ver si nos suena de algo en 
las producciones de hoy y a ver si nos da el espacio para reflexionar un poco mas. 
1) El barnizado de la realidad; en los films hollywoodenses el mundo real no es nunca 
restituido en su autenticidad y su verdad. Es siempre caricaturizado de un modo o de 
otro... Hollywood frabrica un universo ficticio. 2) ...esto se ve favorecido por una meca- 
nizacion de la creatividad que divide abusivamente las diferentes funciones del trabajo 
artisitico en provecho de una taylorizacion estetica absolutamente obsena.... antagoni- 
co al trabajo de creacion colectiva que en otros contextos permite al artista disciplinar 
sus propios fantasmas y ligarse a las masas. 3)... el cine hollywoodense se afana por en- 
cubrir la realidad construyendo universos de sueno. El ciudadano americano vive en un 
mundo donde la ilusion es mas real que la realidad, donde la imagen tiene mas dignidad 
que el original. 4)... sueno... sustentado por la perpetuacion del "sueno americano" se- 
gun el cual todos los hombres gozarian de las misma bazas para triunfar en la vida y so- 
lo se repartirian en la escala social de acuerdo con su coraje y su competencia. 5) 
...tiene una ilustracion exacerbada del individualismo, del que el culto de la amistad 
(viril) es solo la pobre coartada humanista... concepcion ideologica eminentemente fa- 
vorable a la etica capitalista. Ejemplos... westerns y films policiacos. 6) ... exposicion 
complaciente de las frustraciones engendradas por el capitalismo; este, en lugar de di- 
simularlas - cosa que resultaria inhdbil - prefiere exponer con complacencia las conduc- 
tas de los que son sus victimas... sus personajes son a menudo psicopatas. 7) ... ambi- 
guedad ideological raros, muy raros los films hollywoodenses que presentan los proble- 
mas en una perspectiva justa. .. 8) La manipulacion de las emociones: cine de efectos y 
no de causas...no retiene sistematicamente de la vida mas que sus momentos importan- 
tes eliminando los tiempos muertos...El suspense, elemento fundamental del thriller, es 
el arma favorita de este arsenal formal. 9) La falsi ficaci on historical el engomado de 
las coordenadas economicas, sociales y politicas reales en la representacion de las si- 
tuaciones lleva a la evacuacion (muy comoda) de la lucha de closes que es reemplazada 
por antagonismos secundarios de orden personal, incluso metafisico. 10) En lugar de 
adaptor una vision politico seria, Hollywood ha creado completamente una falaciosa 
"estetica" de la que el "hitchcock-hawksismo" ha sido una de las manifestaciones mas 
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caracteristicas. Los articulos dedicados a los films hollywoodenses abundan en formulas 
tipicas sobre el Bien y el Mai, el humanlsmo sin closes, la dignidad humana desencarna- 
da y toda una moral de pacotilla sobre falsos problemas de conciencia personal. 1 1) La 
opresion de la mujer:... es un cine eminentemente falocrdtico: el hombre tiene casi 
siempre el primer papel. Es quien toma las decisiones importantes. El quien lleva el 
juego. La mujer, ramera o madre amante, no es mas que la valedora del macho, su per- 
dicion o su refugio.... No facilita, ni mucho menos, una alteracion del curso de las co- 
sas. 12)... es profundamente racista. Exalta la superioridad del hombre bianco, occi- 
dental y cristiano y denigra todas las razas: los indios, los negros, los amarillos e incluso 
los latino- americanos. 13) La mitridatizacion de la violencia... no pudiendo contener las 
explosiones legitimas (huelgas e insurrecciones), o desviadas (gangsterismo y agresiones 
diversas) que genera en el interior, esta sociedad experimenta entonces ideologicamen- 
te la necesidad de propalar la idea de que la violencia es un elemento natural y formal 
de la vida colectiva y de la conciencia humana. 14) sus films rebosan de situaciones ar- 
bitrarias y de intrigas simplistas. La sicologia de los personajes es generalmente capri- 
chosa. 15) La inadecuacion entre los temas tratados y la problemdtica del pueblo ame- 
ricano: films sicologicos sobre una tela de fondo social o films sociales rebajados a in- 
trigas sicologicas... resolucion individual de problemas colectivos, mal planteados por 
ahadidura. 

Es obvio que hemos salpicado un texto mas substancioso. Sin hacer de esto un dogma 
analftico, muchos de estos ingredientes siguen presentes en la produccion habitual que 
vemos y nos da pie para pensar en la intoxicacion perceptiva que muchas veces encon- 
tramos en nosotros y nosotras mismas a la hora de amar, relacionamos, accionar politi- 
camente, posicionamos frente a la realidad o simplemente vivir. 
Deberiamos analizamos hasta hacer un verdadero mapa interior de los contenidos y me- 
canismos intemos que consumimos en los diferentes formatos audiovisuales. 
Desde nuestro trabajo, lo que nos interesa ahora es describir a dia de hoy la manera en 
que opera esa imagen imperial que ya no tiene su mayor foco de produccion solamente 
en Hollywood y en sus films pero que es inherente a los modos de produccion de las dife- 
rentes productoras de ideologia burgues-capitalistas. 

Nos hemos sentido obligados a describir progresivamente la forma de operar de la ima- 
gen insurreccional que estamos empezando a crear en nuestro procesos filmicos. Por 
contrapartida, entonces, se ha ido haciendo patente la manera en que opera la imagen 
imperial ya incrustada en el interior de las personas y nos parece de obligacion llegar a 
una descripcion mas profunda de sus modos de implantacion y su operativa. 
Otra vez se nos acaba el espacio para un paso mas. Al final parece que estamos utilizan- 
do el suspense como forma de enganche a la lectura. Pero no, juramos, que es solo falta 
de espacio. Es el problema de ir pensando en voz alta. Seguiremos con "la imagen impe- 
rial. Parte 3". A ver si la describimos minimamente de una vez. 

Parte 3 

Acabando entonces. Repitiendo que un esfuerzo de sintesis es siempre reductor y que lo 
hacemos para clarificamos, estas caracteristicas genericas que planteamos sobre la ima 
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gen imperial brevemente definida en los artfculos precedentes, hay que saberla ubicar. 
Los sistemas cinematograficos de produccion, por ejemplo en el del Hollywood que 
mencionamos, tuvo diferentes etapas en su manera de hacer cine por lo que no se puede 
hablar de un sistema unico. De eso hablaremos en otro momento para rastrear de donde 
proviene la estructura jerarquica de su forma hegemonica de hacerlo. Aqui lo que hace- 
mos es caracterizar ciertos procedimientos que creemos comunes a mucha de la produc- 
cion imperial. 

La imagen imperial sobrevuela nuestras sociedades y con ella el equipo que la crea. 
Profesionales mercenarios o mercenarios profesionales la producer! por contrato. Sin 
posarse en ningun sitio esta imagen sobrevuela, montada en sus distribuidoras, hasta 
descender temporalmente en los lugares donde encuentra rentabilidad. Una vez extrai- 
dos dichos beneficios, levantard su vuelo y marchard a otro lugar que le permita ex- 
traer mas beneficios economicos. Sus adeptos o aspirantes a poder realizarla aprenden 
los secretos de su produccion, sohando con sobrevolar algun dia, tan lejos como ella. 
Puede volar porque esta disenada sin realidad especifica y eso la hace liviana. 
Algunas caracteristicas. 

1) Se produce para exhibir y rentabilizar en dinero o por lo menos en audiencia dicha 
exhibicion. En el procedimiento comun de la imagen imperial, el motor generalmente no 
tiene otro fin que la capita lizacion rentable del proceso de produccion. Su maxima aspi- 
racion es ser expuesta en las terminates de exhibicion mas conocidas (mas rentables). Su 
principio de comunicacion es unidireccional: del equipo que la crea al resto de las socie- 
dades. Basa su existencia en calculos de estadistica mercantil. Lo cultural, lo estetico es 
sometido a procedimientos empresariales. Su publico es abstracto. No proviene ni se de- 
sarrollara en realidad social especifica alguna. En el caso de que el dinero no sea el ca- 
pital a obtener como beneficio, el motor es la exaltacion de la subjetividad del Autor, 
Autora con su equipo productor. El beneficio tambien es generalmente medido en canti- 
dad de publico como consumidor pasivo. El exito en este caso beneficia al o la Artista 
propietaria de la obra, a su reputacion profesional y ampliacion de las posibilidades de 
trabajo en su campo. No le interesan los publicos locales especificos. 

2) Su habitat es la subjetividad individual y no el ambito social en su conflictividad po- 
litica. 

La produce un equipo desde su interioridad creativa y se expone para ser digerida en la 
subjetividad individual de los y las espectadoras que la consuman. Cuando un film causa 
conflictividad publica desata mecanismos de control legal, moral y policial. 

3) La Imagen Imperial es de propiedad privada y de beneficio restringido a sus pro- 
ductores. Se prohibe al resto de la poblacion a que, sin el consentimiento de sus propie- 
tarios, pueda hacerse uso social de ella. Se persigue y sanciona dicho uso con sistemas 
legales y policiales bien construidos encargados de dar seguimiento a esa propiedad. El 
control asegura que su existencia social, su exhibicion, produzca los beneficios para la 
que ha sido creada y no tenga otras derivas. Como mercancia que termina siendo, se 
vuelven productos que necesitan para su sobrevivencia proteccion privada, seguridades 
policiales, una alerta de competitividad casi belica. Su circulacion esta restringida a los 
canales privados de distribucion. 
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4) Crea diferenciacion social y autismo autoral. 

Por un lado establece una diferencia social en la forma de produccion. Hay un equipo 
autoral que se erige como poseedor del oficio y que establece un orden jerarquico con 
respecto al resto de la sociedad que no realiza la actividad. Su oficio, entonces no es un 
servicio ni expresa ni surge de proceso social alguno, sino un medio de diferenciacion 
social que coloca a quien no la produce en un unico sitio posible: el visionado pasivo de 
la Imagen. La brecha aparta al equipo productor del resto social, lo desvincula de entor- 
nos de personas locales y le permite deambular con sus obras o a partir de ellas por dis- 
tintas terminates de exhibicion, colgado de su obra pero sin tener raiz ni reimplantacion 
en ningun proceso social definido. Autismo cultural que origina creadores desarraigados 
politica y socialmente. 

5) Es Imagen Mercancia e imagen de la mercancia. Hay un proceso de mercantilizacion 
de las imagenes filmicas sometido a los procesos empresariales que permiten su produc- 
cion, adoptando desde su concepcion caracterisiticas de mercancia. La importancia deja 
de recaer sobre lo que la obra puede producir como experiencia perceptiva en las per- 
sonas. Desde que otras industrias se involucraron con la cinematografica, para los ejecu- 
tivos, los films son un producto mas de venta que debe acarrear beneficios economicos y 
cumplir con el ritual comercial de cualquier otro producto (tabaco, discos, alimentacion, 
juegos, etc). Exito o fracaso de publico sera el resultado a medir. 

6) Conectada al Trafico espectacular sin mediacion ni intervencion social. Como pelicu- 
la viaja directamente de la subjetividades privadas de sus creadores- propietarios a las 
rutas de consumo comercial y cultural general. La imagen imperial no es re-creable, re- 
construible criticamente por personas cualquiera que la vean. Solo es reproducible o 
mutada por otro grupo productor de igual o mayor poder economico empresarial ya que 
esta protegida por controles de propiedad, legales y policiales. 

7) La diferenciacion social se da tambien hacia el interior de sus equipos de produc- 
cion. El circulo de sus beneficiarios siempre es minoritario. Son pocos los que obtienen 
de ella el poder glamouroso de sus efectos (presitigio, fama, dinero, buen vivir,) pero es 
tal la fascinacion que provoca que una gran mayoria se afana en producirla. 

8) No tiene alianza politica estable. Se alia con cualquier instancia social que le reditue 
ganancias. Solo le rige la ley del ensayo empresarial y la rentabilidad economica custo- 
diada legal y policialmente tal como el dinero obliga. 

9) La imagen imperial es violenta y destructiva con las demas imagenes filmicas. No 
tiene una convivencia pacifica con otro tipo de producciones ya que ha utilizado y utiliza 
todos los medios que han estado a su alcance para destruir o someter por lo menos, to- 
das las cinematografias nacionales y locales que han intentado e intentan convivir con 
ella. 

Hemos puesto nueve caracterisiticas. Seguiremos profundizandolas. Seguro que a quien 
lo lea se le ocurriran otras. Cada punto mereceria sus ejemplos. Lo que intentamos con 
esta breve descripcion es un minimo catalogo para el abordaje de las imagenes filmicas 
que vemos y producimos. Para dar pistas de abordaje. 

La fantasia habitual de creadores, en una mayoria de casos, esta en producir este tipo 
de imagenes creyendo en la posibilidad de gozar de sus supuestos amplios beneficios. La 
fantasia habitual de espectadores y espectadoras es que el entorno real que habitamos 
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tenga la limpieza de su fotograffa, la simpleza de su narratividad, la ausencia de conflic- 
tividad de sus tramas, la rapida resolucion de sus finales, la nunca desarreglada estetica 
de sus decorados. Pero, lo aceptemos o no, la vida esta que portamos, no dejara de tor- 
pedeamos una y otra vez nuestras fantasias imperiales. Insurreccionarla contra este cine 
haciendo otro no deja de ser un alzamiento justo. 
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24 



La perdurable disfuncion de los profesionales del cine. 
Insistiendo ... en un cine realmente popular. 



Miraba hace poco en la television un "como se rodo" sobre una pelicula espa- 
nola. Director, guion, actores y actrices, habitacion-plato y una cantidad de trabajadores 
de la profesion alrededor de la escena. Me distraje tanto con el entorno que no recuerdo 
cual era el asunto. El le decia en escena a ella que podian intentarlo de nuevo y tener 
un hijo, empezar de cero. 

Comentaban luego (fuera de toma) que habia sido un momento muy duro y que no llega- 
ban a lo que querian. Parece que el actor y la actriz se emocionaban, quiza, demasiado. 
Fuera de grabacion, el actor seguia emocionado, secandose las lagrimas y la actriz lo 
abrazo y le dio un beso. El director no encontraba lo que queria hasta que al final pare- 
ce que lo consiguio. Mientras, un batallon de operadores y profesionales miraban aque- 
llo. Buenos medios. Buen dinero por lo menos para los medios. 

Un bucle profesional y creative Un equipo de produccion unido por la vocacion y por el 
dinero. Hablaba de problematicas humanas y luego entre medio, actores, actrices y di- 
rector hablaban de los personajes que representaban y buscaban. De ahi a veces se ex- 
tendian a comentarios sobre la moral, la vida, la complejidad de las cosas. 
Su edad oscilaria entre veintipocos y casi cuarenta, supongo. 

Me preguntaba para que sirve todo esto. Es decir. £Por que necesitamos aun a esta profe- 
sion para que representen una problematica de la que era obvio que no tenian mas idea 
que cualquier persona?. El director decia que queria explorar esas experiencias de rela- 
cion humana. Lo decia mientras altemaban imagenes de el, con los auriculares puestos y 
mirando el guion o en otras en las que les hablaba patemalmente al actor y la actriz so- 
bre la escena. Explorar teatralmente la experiencia, supongo que queria decir, porque si 
lo estuviera explorando el en su vida, pues deberia filmarse a si mismo. Si lo estuviera 
explorando en otros y otras de la vida real, deberia dejar el plato y tratar de filmarlo en 
la vida real, incluso ficcionandolo, que seria otro tipo de ficcion. Asi que suponemos que 
explorando queria decir que estaba tratando de captar de que manera un actor y una 
actriz simulaban estar viviendo lo que el les pedia que representaran. Con lo cual, el ob- 
jeto de su exploracion no es la experiencia humana sino "la capacidad de una actriz y un 
actor de representar fielmente lo que el ya ha imaginado en su cabeza y escrito en un 
guion". Digamos que lo que explora realmente es su oficio de director para dirigir acto- 
res y actrices. 

Por lo menos, creemos que deberiamos problematizar este tipo de intermediacion profe- 
sional, hoy dia, entre un equipo de produccion, actores, actrices, directores, guionistas, 
etc y la representacion cinematografica de nuestra existencia, nuestras cosas, nuestros 
asuntos. £Para que sirven, que funcion politica cumplen un monton de profesionales que 
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se interponen entre la vida y las pelfculas que luego circular! como reflejo de nuestra 
epoca y nuestra sociedad? 

En el programa citado, el actor y la actriz encamaban a una pareja que hablaba de las 
dificultades para afrontar tener un hijo. Un argumento filmable en la realidad, si quisie- 
ramos. Bastaria llegar a relaciones de tal confianza con una pareja que quiera elaborar 
cinematograficamente su situacion y podriamos tener una secuencia de conversaciones y 
hechos reales como el de la pelicula, reconstrucciones vividas de su cotidianeidad, su 
hacer diario. Y por favor, que estamos hablando de otro tipo de ficcion, de elaboracion, 
de revivencia filmica y no del cliche de siempre. Es que luego vendra algun caprichosito 
a decimos: "ah, pero eso es documental, eso es documental" , que ya estamos hasta los 
meandros de tanta estupidez. Pero no, resulta que un directory sus marionetas, se em- 
barcan en la tarea de hablamos de ello elaborando una pelicula. Pero, honestamente 
iquien necesita, ha pedido o cree importante que ese joven director y esos jovenes ac- 
tores y actrices, financiados o por simple vocacion, da lo mismo, pongan en circulacion 
su vision particular, bastante pobre y topica por los comentarios que hacian, caricatu- 
resca tambien, sobre un asunto que posiblemente viven muchas parejas?. Pero para el 
caso da igual. El mismo procedimiento lo hara otro grupo con un triller ambientado en el 
tema vasco o una comedia rodada en un pueblo rural. 

iSu legitimidad? Bueno, lisa y llanamente su antojo de profesional que puede hacerlo. Y 
otra vez nos diran caprichosamente: "ah, iy que y que ? iez que no tengo derecho a cazo 
a hazer lo que se me de la gana?". 

Y claro, educadamente le responderiamos; "- Si, nihato, claro, claro. Pero es que ahora 
estamos hablando sobre la responsabilidad politico y social del cine, tratando de hacer- 
nos preguntas que nos abran otros caminos y cuestionando al cine de confeccion capita- 
lista. Anda, vete ajugar con tus camaritas y tu equipito por alii... 

Entonces. 

iPara que necesitamos intermediaries de este tipo? Lo entendemos como una herencia 
del pasado, claro. El cine no siempre se hizo ni se hace de esta manera aunque se haya 
consolidado este modo jerarquico y teatral de hacer las cosas. A veces el espectaculo 
artistico y cultural se parece a una cantidad de chiringuitos de exhibicionistas. Pero esta 
bien, asi es el negocio. Vendemos cocacolas, playstation o gominolas o, para el caso, pe- 
liculas. Metemos una pasta, hacemos trabajar a algunos y algunas y nos vamos a la feria 
del cine para ver quien nos la compra. Si la compran muchas personas, pues hacemos 
mas de lo mismo y si nadie, pues ha sido un fracaso y nos quedamos silbando. 
Pero en el campo de la representacion cinematografica, que deberia tener una cuota de 
responsabilidad social, un poco de dignidad politica y surgir de elaboraciones menos sub- 
jetivas y caprichosas, esta deberia abandonar por lo menos en parte, el pobre especta- 
culo rentable y los grupitos de listos con sus ideas topicas y sus tecnicas dramaticas de 
"ahora largo la lagrima para representor emocion, uy no, que me pase de emocion, re- 
pitamos" (juro que lo dijo casi asi) y deberiamos adentramos con las camaras en la rea- 
lidad, entregarlas y dejar y dejamos de tantas historias. 

Y otra vez nos dirian enojados: "-Va tio. Si dejamos de hacerlo asi acabaremos con el ci- 
ne, la escuderia profesional, la estetica del preciosismo fotogrdfico, el negocio que nos 
divide en terminales de consumo y productores de espejismos, la mentira sombria de 
las salas y, al final va a ser que todavia la minoria del jolgorio cultural nos vamos al pa- 
ro. Y lo peor, si cabe, es que nos pareceremos cada vez mas a un obrero comun y 
corriente...jque desastrel." 
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Lo que planteamos y estamos desarrollando desde hace un tiempo es justamente un mo- 
do de producir pelfculas, diferente. Honestamente nos da lo mismo si en los barrancos 
de la cultura quedan una cantidad de hedonistas fflmicos sin poder producir. Para preo- 
cupamos, mejor nos preocupamos por la cantidad de parados o esclavizados de todo tipo 
de fabricas y empresas. Y es mas, creemos que es con estos grupos sociales con los que 
hay que hacer pelfculas (para ver si de una vez conocemos sus ficciones, sus fantasias, 
su imaginario, sus preocupaciones, sus temas, las vivencias que quieran llevar a los 
films). Esa representacion si que nos importa un poco mas. 

La historia del cine politico parece un esfuerzo de parto que no ha terminado de dar a 
luz a un cine popular real en los territorios occidentales u occidentalizados donde se ha 
parido el negocio. Ya lo hemos dicho pero lo repetimos como loros: un cine popular real 
no es el que fabricamos los listillos que tenemos el conocimiento cinematografico y el 
gusto desarrollado pensando infelizmente que por popular entendemos a aquel cine que 
lo va a ver mucha gente. Un cine popular real es el que entrega el saber, el capital y los 
medios de produccion a grupos de gente cualquiera para que se organice y haga su peli- 
cula como se le saiga del antojo valiendose de los profesionales que haya al alcance (ahi 
volveriamos a tener mucho trabajo los parados del oficio filmico). Pero que con ello se 
organice, discuta todo, entienda lo que significa hacer un film propio haciendolo y que 
luego se beneficie socialmente de ello y si una vez acabado el ciclo del beneficio social y 
politico tiene la oportunidad de arrancarle dinero al mercado del jolgorio y la vanalidad, 
pues que se forren y hagan con el dinero un comedor popular, una escuela autogestiona- 
da o se armen para degollar en serie a enemigos de la casta politica. Pero eso ya sera un 
asunto de responsabilidad social compartida y no un capricho intelectual. 
Este cine lleva ahos exsistiendo ya en diferentes partes aunque no figure en los presti- 
giosos anales de la critica "iseria?" ni en los residuales circos mediaticos de las minorias 
culturales. 
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25 



Pistas sobre el poder vertical en el cine. 

l?or que insistimos en una estructura jerarquica 
a la hora de producirlo? 



Leyendo el libro de Vicente J. Benet. La cultura del cine. 
Dice el Autor: "Aunque sea afirmar una vez mas cosas obvias, el cine es una industria 
determinada por elementos de mercado, sujeta a planteamientos financieros y a la or- 
ganization de una gestion empresarial. . . .desde un primer momento... tendio a consoli- 
date economicamente de acuerdo con unos criterios caracteristicos y constantes prdc- 
ticamente hasta la actualidad. Los podriamos resumir en un impulso economico cons- 
tante hacia la concentration y el oligopolio, es decir, la integration de los distintos ni- 
veles de la industria y su control por un reducido grupo de empresas. " 
El cine tiene una diferencia fundamental con respecto a las demas artes. Benet lo re- 
cuerda citando una frase de 1920 de Ricciotto Canudo para iniciar el capitulo: Todas las 
artes, antes de convertirse en un comercio y una industria, ban sido originalmente ex- 
presiones esteticas de un punado de sonadores. El cine ha tenido una suerte contraria: 
ha comenzado como una industria y un comercio. Ahora debe convertirse en arte. 
Nos parece importante saber historicamente a que atenemos a la hora de planteamos un 
Nuevo cine politico o un Nuevo Cine Popular para nuestro tiempo. 
Posiblemente el mejor cine politico de los anos 60 tuvo claro que el ataque frontal debe- 
ria ser estetico y de contenidos pero evidenciaron con la misma radicalidad tambien el 
gran problema de la distribucion. Curiosamente, este es el sector menos estudiado y 
menos conocido del cine pero que sin duda alguna es el que reporta mayores beneficios 
economicos. 

La realizacion, es decir, el "como lo hacemos y el como debe hacerlo usted" es el mas 
conocido por el gran publico y sobre el que cada vez encontramos mas material. No exis- 
te la misma difusion de materiales que hablen de "como se ha hecho un cine contraim- 
perial y como puede emprender usted un camino cinematogrdfico distinto"... 
Entonces cuando planteamos la emergencia de un cine en manos de grupos de gente 
desvinculados del negocio cinematografico, organizadas, organizandose; colectivos, aso- 
ciaciones barriales, grupos sociales diversos que tomen las riendas de su propia produc- 
cion cinematografica y audiovisual en general estamos planteando un proceso dificil 
porque supone una ruptura con una forma de produccion que es inherente al cine y que 
ya en las primeras decadas de su existencia se consolido como la hegemonica: la de la 
industria del negocio. 

Hacia 1907 ya se pueden ubicar -dice Benet- "los primeros sintomas de la batalla mun- 
dial por los mercados cinematogrdficos" . 

Hemos heredado, entonces, una practica filmica muy definida. Lo hemos conocido y 
aprendimos a ver a traves del cine que hicieron los grupos empresariales desde su origen 
y en su lucha de conquista mercantil-cultural. 

Aun asi, las practicas han sido y son casi tan variadas como la de las y los cineastas que 
lo han hecho y lo siguen haciendo. Por suerte, asistimos a una produccion cada vez mas 
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desbordante, tecnologfa digital mediante, de realizaciones totalmente independientes 
de la mecanica del mercado. 

Pero nos queda este lastre poderoso de realizarlo, distribuirlo y exhibirlo, de una mane- 
ra ajena a la que siempre se ha hecho. Cada vez mas debemos sacarnos esa carga men- 
tal que supone la antigua produccion, distribucion y exhibicion del cine. 
El sistema industrial ha pasado por diferentes etapas que Benet, tomandolo de Janet Sa- 
tiger, menciona. 
Lo decimos muy brevemente. 

El periodo que va de 1906 a 1907, el trabajo cinematografico se realiza por el "sistema 
de operador de camara" (el cameramen, el operador es responsable absoluto de la 
produccion). Entre 1907-1909, ante una mayor complejidad y extension de las peliculas 
aparece la figura del director, con funciones parecidas a las del director de teatro (acto- 
res y actrices, coherencia narrativa, etc) donde el cameramen se dedicara mas a funcio- 
nes tecnicas vinculadas a la camara: este seria el sistema de produccion de director. 
A partir de 1909 dado el crecimiento de la industria tras la Guerra, se consolida el "sis- 
tema de equipo de director". La demanda de peliculas crece y las compahias potencian 
la produccion autonoma para cubrir la demanda. El director puede explorar y experi- 
mentar con cierta independencia. Periodo de consolidacion de la MPPC (Motion Picture 
Patents Company), poseedora de las patentes y las licencias de la tecnologia cinemato- 
grafica que entabla su lucha por el control f rente a las nacientes compahias indepen- 
dientes, la distribucion y comercializacion, los films extranjeros, etc. Aparecen la Uni- 
versal, Warner, Fox, Metro y Paramount. 

En 1925 Hollywood ya es el centra de produccion y del imaginario del cine. Se consolidan 
sus vinculaciones a la banca y la bolsa de Nueva York, el dominio del mercado interna- 
cional, su negocio paralelo (promocion, estrellas, publicidad, revistas de fans, etc.). Las 
bases de la gran industria estan a tope. 

La complejidad del gigantesco negocio lo lleva a la taylorizacion que afecto a los demas 
sectores industrials: diversificacion, especializacion y eficacia en la planificacion del 
trabajo. Aparece la figura del ejecutivo cuya funcion es hacer cumplir los objetivos de 
las distintas secciones de la compahia: el "sistema de produccion central". 
Un ejecutivo tomara las decisiones finales de produccion y sus prioridades se dirigiran 
hacia el mercado. Tanto la distribucion como la exhibicion pasaran a formar parte de a 
estructura de los grandes estudios. 

Hacia 1931, la epoca ya de los grandes estudios y con las cinco cabezas visibles del ne- 
gocio (RKO, Metro-Goldwyn Meyer, Twentieth Century Fox, Warner Bros y Paramount) 
que producian sus peliculas, tenian sus canales de distribucion y propios cines para exhi- 
bir en las grandes capitales, aparece el "sistema de equipo productor". Se delega en la 
responsabilidad en productores asociados que controlaran varios proyectos a la vez sobre 
un genera determinado, con sus equipos, estrellas, etc. 

El fin de la estructura monopolica parece ubicarse entre 1947-1957 (estamos redon- 
deando etapas) y ya que la infraestructura de los grandes estudios era insostenible apa- 
rece el "sistema de equipo de conjunto", que con variantes se ha mantenido hasta la 
actualidad.En lugar de que las compahias contaran con todo lo necesario (materiales, 
infraestructura, plantilla de artistas) se contrata todo para cada proyecto de pelicula y 
durante un corto plazo. 

Luego de este periodo hacia finales de los 60, Benet menciona la mutacion final: la epo- 
ca de los grandes conglomerados industriales. La irrupcion en la industria cinematogra 
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fica a nivel financiero de otras sectores industriales (empresas de tabaco, alimentacion, 
discos, deportes y juegos, constructoras, etc), que se rigen por grandes polfticas de 
mercado y donde las pelfculas no son otra cosa que un producto mas. La era de ejecuti- 
vos que no tienen formacion especffica en el sector cinematografico pero que controla- 
ran los procesos de produccion de los films pensando en claves ajenas a la propia mate- 
ria cinematografica. 

Las grandes companias, dicen, en la actualidad han recuperado el control del negocio 
pero por el dominio total que tienen a nivel de sus conglomerados financieros mas am- 
plios que abarcan el video y el DVD, la television de pago por cable y satelite, los video- 
juegos, los parques tematicos, la informatica aplicada a la diversion, el compact Disc, 
etc. El gran negocio del ocio (valga la repugnancia). 

Uno de los asuntos claves en nuestra reflexion es que estos fuertes sistemas de produc- 
cion son la practica mas difundida del cine tanto a nivel de realizadores y realizadoras 
como de quien ve el cine. 

Lo que deciamos antes. Si nos proponemos hacer o ir a ver una pelicula, las ideas previas 
que tenemos en ambos casos provendran, sin duda, de todo este banco imaginario de lo 
que se ha producido y de como se ha producido. 

La estructuracion jerarquica, las diferentes conformaciones de los equipos de produc- 
cion vienen de una industria que fue respondiendo a las necesidades de su empresarios y 
sus negocios. Produjeron y producen asi, porque buscaban rentabilidad. Es en gran parte 
de alii que proviene el saber acumulado y difundido del cine que conocemos. Ya en la 
ultima etapa que mencionamos, la de los conglomerados financieros en la que vivimos, 
las peliculas han sido llevadas por los ejecutivos a un lugar de valorizacion equivalente a 
una zapatilla deportiva, un yogurt, o unos condones. El vaciado es tal que la pelicula 
puede ser simplemente un vehiculo para la venta de cualquier articulo, no tanto porque 
hable de ellos en el propio film, sino porque el flujo financiero que lo posibilita esta sos- 
tenido por una empresa del sector. El tiempo de planificacion, los codigos de mercado, 
la prisa, la urgencia comercial, el que un film este inscrito en una campaha mercantil, el 
publico que quiere capturar como consumidor, el tipo de promocion publicitaria, en fin, 
todos sus condicionamientos extra-film determinan la pelicula. 

La tecnologia actual nos asegura posiblemente una cierta democratizacion de la mecani- 
ca del proceso cinematografico: grabar, montar, dar copias y exhibir. El problema apare- 
ce cuando a esa tarea no facil, pero obviamente mas sencilla que hace 50 o 100 ahos, 
nuestro imaginario colonizado ya somete el proceso particular de creacion a una estetica 
de film que proviene de formatos de produccion industriales de un negocio condicionado 
por todo lo que mencionamos antes. Un largo debate que se dio en una de las sesiones 
de nuestra pelicula en Humanes entre los y las jovenes, era justamente que unos que- 
rian que quedara "como una pelicula de Hollywood" y otras decian que no. Ganar dine- 
ro, ser famosos con el film, todo temas que fueron surgiendo a lo largo de los encuen- 
tros. 

Las figuras de director y el resto del equipo y la taylorizacion de la creacion domestica 
(el simulacra de planificacion empresarial) aparece habitualmente en cualquier proceso 
artesanal por pequeho e individual que sea. Y una cosa es que el estudio del cine nos 
aporte el conocimiento de sus procesos a lo largo de la historia para liberar nuestra pro- 
duccion propia y nuestra imaginacion, para lograr equilibrios necesarios entre la esteti- 
ca, los medios que tenemos realmente y lo que se quiere representar y otra cosa es que 
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la colonizacion interior que llevamos nos suponga conflictos de autocensura, apremios y 
condicionantes absurdos a la hora de lograr un resultado que nos es ajeno en motiva- 
cion, en objetivos y en intencion. 

La busqueda de un cine popular de creacion colectiva, horizontal y de beneficios no 
economicos en que estamos empecinados, es una tarea dificil en nuestras sociedades 
porque justamente luchamos contra su estructuracion politica verticalista y jerarquica 
cuya red social pivota en torno al dinero y en segundo lugar contra una produccion de 
cine, por provenir de estas, con las mismas caracteristicas: verticalidad en las relacio- 
nes, jerarquica en el uso del poder, de exaltacion individual, con el dinero como centra 
y con objetivos mercantiles. 

No es para nada dificil, en si mismo, un cine politicamente popular como el que descri- 
bimos (ya esta mas que demostrado que no lo es). Lo que se nos hace complejo, es des- 
programar el pequeno monstruo capitalista y mercantil que todos y todas llevamos den- 
tro, por lo menos desde donde escribimos y al mismo tiempo, desprogramar el terreno 
de la politica y las relaciones sociales como simple territorio de mercancias. Cuanto mas 
avancemos en esta reprogramacion de nuestras vidas y del terreno politico, se hara evi- 
dente por si solo, el cine del que hablamos. 
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iCine de magnates o cine de aldeas? 



Siempre hablamos aquf del viejo cine hecho por minorfas que tienen el control 
de la produccion comercial y del cine que circula. 

Leia en el ultimo N° de los Cahiers du cinema la entrevista a Quentin Tarantino en la ex- 
tensisima cobertura que le dedican sobre su ultima pelicula Malditos Bastardos. 
Bueno, no nos interesa la entrevista en si sino el despliegue de poder que nos salpica al 
leerla. Es algo que suele pasar cada vez que un director de primer nivel en la industria 
habla de su cine. 

Aqui, como somos monotematicos, (monos con temas, que se dice) pues este tipo de 
demostracion de saber y poder industrial nos producen siempre las mismas raras vibra- 
ciones: seguimos viendo el cine de estos pocos ricos que nos invaden con sus elaboracio- 
nes personales. Cuenta que estuvo trabajando en el proyecto dos anos aunque la idea la 
comenzo hace diez, "en medio hizo sus exitosas Kill Bill", y luego se puso otra vez a es- 
cribir esta idea hasta que se plasmo en este "esperadisimo film". El mundo esperaba es- 
ta historia ansiosamente, dicen. Necesitabamos, parece, a nivel mundial, un remake de 
"Los canones de Navarone" de J. Lee Thompson, 1961 mezclado con algo de Doce en el 
patibulo de R. Aldrich, 1967 entre otras. Era impresindible ver en cine "el sabotaje de 
un preestreno nazi en un cine del Paris ocupado durante la guerra". A partir de su visio- 
nado seguramente abordaremos muchas de la problematicas que acosan nuestra vida de 
otra manera. 

Circulan cifras que dicen que hacia finales de agosto ya habia recaudado 40 millones de 
dolares en los USA y Canada y otras que hablan de 70 millones de inversion. 70 millones 
de dolares. Se dice pronto. 

No podemos disimular el rechazo de esta exhibicion millonaria de un tipo y su equipo de 
produccion delante de nuestras narices al que debemos mirar pasiva y admirativamente 
mientras hace sus maniobras financieras, sus negocios y especulaciones. Parece que su 
productora iba mal de pasta y esto podia salvarle. Nos lo imaginamos incluso apremiado 
por la precariedad en su residencia. 

Si. Es que cansa este apabullamiento de magnates o aspirantes a magnates cinematogra- 
ficos. Lo mismo paso aqui con el repugnante despliegue almodovariano de su ultima pe- 
licula. 

Pura censura financiera. Todo lo que no sea potencialmente un exito comercial, censu- 
rado. Y para esto, se requieren unas condiciones especificas planteadas incluso a nivel 
de la legislacion del cine. "No se flnanclard ningun tipo de cine u obra audiovisual que 
no de frutos economicos claros y se obviard o se le dardn migajas monetarias a cual- 
quier tipo de realizacion que pretenda quedarse solo en los beneficios sociales, politi- 
cos o incluso esteticos", parece ser la maxima. 

El mismo autor que citabamos en el articulo pasado, Benet, comenta que "la censura se 
refiere a todas aquellas trans formaci ones que se producen en un filme debido a restric- 
ciones derivadas del marco social en el que aparece. Estas limitaciones pueden estar 
relacionadas con costumbres o comportamientos culturales, o por la influencia politico 
o moral de deter mi nados grupos". 
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Hay dos motivos -dice- que han hecho que de todas las artes, el cine haya tenido por so- 
bre todas un control tan absoluto: una, porque (la censura) tlene repercuslones directas 
en el estilo cinematogrdfico y dos, porque la censura estd estrechamente ligada a la 
construction industrial del cine y su establecimiento, depende, en gran medida de sus 
agentes economicos. 

La censura, obviamente, genera siempre un afuera. El si a un tipo de inversion supone el 
no a otros. 

iQue es entonces lo que posibilita un ejercicio financiero como el de Tarantino y sobre 
todo cuantas otras practicas cinematograficas, planes de democratizacion en la ense- 
nanza del cine, planes gubemamentales de documentacion audiovisual, de autorepre- 
sentacion de grupos sociales,etc, quedan fuera de toda posibilidad cuando el dinero pri- 
vado y muchas veces el publico, opta por dar salida a un despliegue tarantiniano o al- 
modovariano?, ( o del pequeno magnate que sea, vamos, que nos da lo mismo). 

Justo hoy, consultabamos por otro asunto, la pagina web del proyecto Video en las al- 
deas de Brasil . Un proyecto de unas repercusiones enormes a nivel de la autorepresen- 
tacion de diferentes comunidades indigenas de brasil. Nacio en el ano 1987 con el pro- 
posito el de promover el encuentro del indigena con su imagen, de hacer del video un 
instrumento de expresion de la identidad de los indigenas, asi como un reflejo de la vi- 
sion que tienen de si mismos y del mundo. . 
Transcribimos uno de los textos explicativos que no necesita comentarios: 

• Video en las aldeas: procesos de apropiacion y uso del video por diferentes comunida- 
des. 

• Encuentros: encuentros e intercambio entre pueblos que se conocieron a traves del 
video. 

• Rituales: una manera de abordar rituales y tradiciones culturales con la participation 
indigena. Realizadores indigenas: documentales realizados en el transcurrir de los talle- 
res de capacitacion. 

• "Programa Indigena": una serie de cuatro programas para la television educativa en 
donde , ademds de personajes, los indigenas son co- realizadores y presentadores. 

• Conflictos Amazonicos: conflictos en la Amazonia y experiencias con el desarrollo sus- 
tentable en las areas indigenas. 

• Indigenas en Brasil: una serie de diez videos realizados para TV Escola (canal de tele- 
vision educativa perteneciente al Ministerio de Education) que presenta un perfil de la 
realidad indigena contempordnea. 

No sabemos que presupuesto manejaran, claro, pero no se por que nos da por pensar 
que no son 70 millones de dolares. Ya cuentan en su haber cerca de 70 films. Los benefi- 
cios sociales de un proyecto de esta magnitud son evidentes, como evidente es que pro- 
gramas como estos, con un flujo de dinero importante pueden volverse hasta subversivos 
si los dejamos crecer. Si, mejor que Tarantino nos entretenga con su historia. 
Y claro, dira alguno, "siempre con ejemplitos de otros sitios y encima de indigenas". Nos 
encantaria citar mas ejemplos de nuestra propia sociedad pero nos cuesta encontrarlos y 
cada vez estamos mas convencidos de que procesos de cine no capitalistas se pueden 
desarrollar entre mentes y redes sociales que funcionen no-capitalisticamente. Y otro 
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dira: "pero ez que no se puede eztar al margen del capitalizmo". Uf. ya ya, chaval... y 
habfa una vez un hombre malo que no pagaba hacienda..." 

Por supuesto que podemos no ser ingenuos y pensar que lo que pasa es que los magnates 
no se enteran de proyectos cinematograficos de beneficio social como el que citamos 
arriba porque si los conocieran, por su caracter altruista, seguramente los apoyarian, 
pero es que el punto repugnante no es el origen del flujo bancario-cinematografico so- 
lamente sino encima, el ritual comercial de cada pais, incluyendo a la refinada critica 
que danza al son de estos gigantescos y sofisticados payasos capitalistas de la industria 
del cine tratando de beneficiarse de sus juegos cinefilo-financieros. (Lo de payasos nos 
viene al ver sus pateticas fotos de glamour guay con que aparecen al lado de unas noti- 
cias como "Quentin Tarantino dice que fumo marihuana con Brad Pitt en una fiesta. El 
hecho ocurrio durante una reunion en la casa del actor, en el 2008. El director de "Kill 
Bill" hizo esta revelacion en una entrevista". 
No mas comentarios Su Senoria. 

No podemos menos que sentir repugnancia por este sistema de produccion capitalista 
cuando vemos estos enormes desfases entre los jueguecitos de los magnates o aspirantes 
a magnates de los negocios del cine y lo que con el cine se podria hacer. 
Hemos puesto esa foto a pie de articulo porque expresa un deseo oculto que escondemos 
(sshhhh...que no podemos revelar): que un suicidio colectivo de magnates filmicos como 
Tarantino nos ahorraria tiempo y disgustos y encima crearia un pequeno y momentaneo 
vacio autoral aprovechable. Superestructuralmente hablando, claro, el tipo no nos ha 
hecho personalmente nada. Pero, bueno, basta mirar la falsedad de la foto para saber 
que no veremos cumplidos nuestros deseos clandestinos. 

£Y aqui que?. Estamos seguros que iniciativas sobran pero medios y voluntad politica ofi- 
cial que apoye, faltan o sencillamente no existe o sencillamente son muchas veces un 
verdadero obstaculo para el desarrollo de otras formas de cine. No dejamos de tener el 
triple muro de la verguenza en frente de nuestras narices: por un lado la legislacion del 
cine a la que siguen forzandola para que genere una estructura industrial con todos sus 
rituales; por otro la casta profesional del cine que se desespera por vivir de este modelo 
y por otro la colonizacion de los procedimientos que esta industria ha inyectado en nues- 
tras cabezas y que nos hacen sonar poco o nada con otras formas de produccion no capi- 
talistas. 

Pero se puede hacer "cine en las aldeas" de nuestra propia sociedad, claro que se pue- 
de. Basta con que algunos cineastas y videocreadores y creadoras bajemos hasta ellas 
con los medios que tengamos a mano y nos perdamos alii de una vez haciendo peliculas 
con otros procedimientos. Lo haremos. Lo haremos. Solo hay que planearlo bien. Pero 
estamos en ello. 
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iQue significa una camara? 

Sobre la "nunca inocente" etica del amateur 



Digamos que una etica del filmar, del grabar video en general, parece hoy dia 
impensable o solo exclusiva de una minoria que piensa estas cosas como algo profesio- 
nal. El asunto que queremos planteamos, cuando con un movil o una camara cualquiera 
tomamos unas muestras de imagenes y sonidos de nuestra realidad, es saber si no hay ya 
implicito en ese uso, tanto una etica como una actitud politica. 

Pongamos un ejemplo. Una joven cualquiera se hace con una pequeha camara y comien- 
za a grabar su propio entorno, amistades y familia, situaciones cotidianas, anecdotas, 
cosas que le despiertan interes. 

Podemos considerar este gesto, como un acto de inocencia amateur, claro. Aunque quiza 
lo inocente sea pensar que los actos cotidianos son realmente inocentes. 
Si no nos dejamos llevar por la vanalidad reinante, deberiamos pensar que lo que esa 
joven esta haciendo, quiza sin saberlo, es documentar momentos de la vida que nunca 
mas volveran a repetirse pero que podran ser evocados con cierta fidelidad en lo que 
deje montado como pieza para compartir en lo inmediato o para que pueda ser vista en 
el futuro por otras personas. Lo que habra hecho esta joven, asi como cualquier persona 
que repita este gesto, es un documento historico que cobrara valor social a medida que 
pase el tiempo. Por lo menos para las personas implicadas. 

Tren de sombras de Jose Luis Guerin, por ejemplo, es justamente una reflexion poetica 
en forma de film a partir de las supuestas peliculas caseras que un abogado frances de 
apellido Fleury filmo en la decada del 30. Trabajar con material domestico de este tipo 
puede ser una tarea realmente fascinante. 

Aunque no los hemos podido ver aun, ahi estan los diarios filmicos de David Perlov he- 
chos entre 1973 y 1983. Construidos a partir de grabaciones personales. 

Si tomamos estas premisas y pensamos que el acto de la joven de la que hablamos, aun- 
que haya sido hecho como inocente diversion, genera documentos historicos utiles, que 
tienen un valor unico, que pueden ser utilizados como evocacion de un tiempo social, 
que constituyen una memoria particular de momentos de vida, entonces si que nos sur- 
gen las viejas preguntas del cine a la hora de hacer las tomas: ique filmar, como y para 
que?. 

iSera lo mismo hacer unos barridos despreocupados en el cumpleahos de la abuela, que 
hacer pianos que exploren detenidamente su rostro, sus gestos, las relaciones familiares 
que entabla, grabar su voz, su discurso, etc. con la conciencia de que sera un documen- 
to unico, de ese momento unico?. 

La ideologia imperial nos ha acostumbrado a todo ese sistema tecnico-estetico, del que 
tanto hablamos, que ha relegado el amateurismo a un lugar y unas formas del ver que se 
consideran menores, despreciables por la teoria y la critica a la hora de considerar algo 
como cine. Debemos replanteamos estas herencias interpretativas reduccionistas. 
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Uno de los giros de la teoria cinematografica hacia el realismo cinematografico dados 
por Andre Bazin en el mundo de la posguerra, provenfa de las lucidas reflexiones que es- 
te hiciera sobre pelfculas y filmaciones desechadas por la cinematograffa hegemonica. 
Su texto sobre el film de Tor Heryerdahl Kon-Tiki, por ejemplo, es una inteligente y bella 
reflexion sobre la expedicion de los jovenes noruegos y suecos que portaron una camara 
durante la travesia que hicieron en 1950. Bazin se fija en fotogramas borrosos donde 
aparece de pronto un tiburon ballena: Nuestros hombres tenian una camara. Pero eran 
aficionados. Sabian utilizarla mas o menos como nosotros. Y ademds, no habian previsto 
el posible uso comercial de su pelicula, como lo prueban algunos detalles 

desastrosos las condlclones de la toma de vistas no podian ser peores. . . la camara no 

podia tener otro punto de vista que el del operador ocasional, situado en un extremo de 
la balsa, a ras del agua. Ningun travelling, ningun dngulo en picado, ni casi la posibili- 
dad de hacer pianos de conjunto de la embarcacion...si algo importante sucedia (una 
tempestad, por ejemplo) el equipo tenia otras cosas que hacer antes de preocuparse 
por filmar. . . Y sin embargo. . . Kon- Tiki es admirable y sobrecogedor: iPor que? Porque su 
realizacion se identifica plenamente con la accion que relata de manera tan 
imperfecta... Ese tiburon ballena entrevisto en los reflejos del agua, inos interesa por la 
rareza del animal o del espectdculo -no se le ve apenas-, o porque la imagen se ha to- 
rnado en el mismo instante en que un capricho del monstruo podia aniquilar la embar- 
cacion y enviar la camara y el operador a siete u ocho mil metros de profundidad? La 
respuesta es fdcil: no se trata de fotografiar un tiburon, sino su peligro. 
Cuando hemos visto una pelicula como la de los Sarayaku de Ecuador, donde activistas 
indigenas graban el enfrentamiento entre el ejercito y la gente de la poblacion a causa 
de la defensa de sus tierras contra la empresa petrolera argentina, no nos ha conmovido 
la estetica del cuadro ni la sabiduria del camara. Un enfrentamiento asi no permite re- 
godeos esteticos. Lo que retratan ciertas escenas es la indignacion, la rabia y la violen- 
cia empresarial materializada por el ejercito. Es dificil que la grabacion por si sola no 
sea efectiva y no nos golpee directamente. Pero el motivo es claro: se esta retratando 
una injusticia estructural y eso jamas deja indiferente. 

Planteamos hoy el realismo ya no es un asunto solamente estetico sino mas bien politico 
y social sobre los procesos donde sumergimos las, cada vez mas, abundantes camaras. 

iQue filmar, como y para que? Sigue siendo una pregunta que atraviesa cualquier gesto 
de captura audiovisual por pequeho que sea si queremos planteamoslo en su verdadera 
magnitud. iQue, de todo lo que nos rodea, es digno de ser filmado, es necesario de ser 
conservado, de ser re-creado en un montaje, de ser exhibido? Todo no se puede grabar, 
la eleccion, por anecdotica que parezca, esta cargada de etica y politica. No importa la 
edad de quien porte la camara. Un niho podria grabar, si le hemos dado las posibilidades 
y las ideas necesarias, a un amiguito en su cumpleahos o la entrada violenta de unos sol- 
dados en su casa. Lo que tiene que saber es el verdadero valor que tiene el contar con 
una camara que no se reduce, en ningun caso, a un divertimento sin consecuencias. 
La estetica de un amateur esta plagada de las mismas preguntas y problematicas del 
cine pero no suele plantearse asi. La eleccion del cuadro, la duracion del piano, las vin- 
culaciones, las tomas, el seguimiento de una situacion cotidiana con fines documentales, 
la repeticion de una vivencia para grabarla mejor, la escucha de lo que dicen, la bus- 
queda de conexiones, son todos asuntos que asaltan permanentemente a quien graba. 
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Decimos que grabamos lo que se nos antoja y como se nos antoja sin saber que ese anto- 
jo esta condicionado por unos procedimientos adquiridos. Eso que tu grabas no es cine y 
por tanto no merece las reflexiones del cine. 

"El aficionado" de Krzysztof Kieslowski (1979) es un ejemplo interesante de la evolucion 
de un camara amateur que comienza a grabar a su bebe en su entorno familiar y que 
llevado por la obsesion por filmar comienza a documentar su ambiente asociado al mun- 
do de la fabrica y del trabajo, en medio de un pequeno pueblo de Polonia a finales de 
los anos 70. Todos estaban contentos con el aficionado hasta que su camara comienza a 
registrar asuntos que entran en conflicto con la vision moral y politica de quienes le ro- 
dean. Entonces surgen las viejas preguntas ique grabar, como y para que?. 
La educacion no repara en ello. El pensamiento y la realizacion cinematografica es un 
asunto de expertos. Asi vamos.Si, si. "Deje a los cineastas hacer su trabajo, a los politi- 
cos el suyo, a los intelectuales el suyo, a los medicos el suyo, a los artistas el suyo. Lis- 
ted aguante, sea fan, pague la entrada y vote cada cuatro anos. Solo le pedimos que sea 
parte de la poblacion de paraliticos mentales que necesitamos". 
Imaginemos, si no, a ninos y ninas cuya educacion les haga crecer con una conciencia y 
un manejo de sus pequenas camaras tal que, con el tiempo, muchos y muchas de ellas le 
cojan el gusto y se conviertan en lucidos y lucidas cronistas familiares y barriales. 
iCuales son los mecanismos que impiden la democratizacion real del conocimiento y la 
practica cinematografica? £Cual es el miedo? iQue empiece a haber demasiados y dema- 
siadas cineastas por manzana? Pero si es justamente eso lo que haria cada vez mas popu- 
lar la realizacion cinematografica y al cine en su conjunto. Hacer del amateurismo un 
campo de cultivo para programas de educacion barrial, proyectos de creacion de films 
colectivos con diferentes grupos sociales, programas de realizacion de peliculas en las 
escuelas, son todas iniciativas perfectamente realizables. Ya sabemos que la carronera 
gestion de burocratas publicos y privados nos pondran mil obstaculos. Pero hay muchas 
cosas que se pueden demostrar sin ellos. Y seria bueno que nos animaramos cada vez 
mas a hacerlas, claro. 



80 



CinesinAutor.blog. IDEAS DERRAMADAS 



28 



Una idea de cine no es una idea de cine 



Ya hemos comentado haber dejado atras la figura de los/las cineastas como 
aquellas personas o grupos aislados que conciben su obra en la soledad de sus alquimias 
personales para luego ofrecerla a un publico que debe reaccionar ante ella: el arte en su 
esquema de exhibicion. 

Hemos planteado, tambien, que un o una cineasta (o un colectivo) es una persona que 
decide hacer entrar en crisis su sistema de produccion artisitica individual y migrar hacia 
una manera colectiva de realizacion: quien se suicida autoralmente, que hace de su rea- 
lidad como creador un vacio politico, estetico, cultural, que mata sus intereses persona- 
les, somete su ego y se desinteresa por su propio mundo subjetivo. 
Por eso cuando hablamos, dentro de este realismo extremo que estamos desarrollando, 
de "tener una idea de cine", no estamos hablando de la vieja concepcion: "soy cineas- 
ta, tengo una idea, es decir un tema y una forma de realizacion para 
abordarlo. . . escribire el guion o las ideas de guion, estudiare la manera de realizacion 
de acuerdo a mis conocimientos y los del equipo de produccion, buscare los medios y 
cuando los tenga hare la pelicula que exhibire para ver si le gusta a alguien, o para que 
les guste a determinado sector de la poblacion con el que quiero comunicarme . . .bla bla 
bla" 

En nuestro caso, tener una idea de cine no es tener una idea sino "tener la necesidad 
de un encuentro social que produzca una pelicula" y para el caso de los/las cineastas 
el encuentro parte del gesto concreto de su "suicidio autoral" del que hemos hablado en 
anteriores ocasiones. Se trata de un criterio metodologico de realizacion de caracter po- 
litico,que nada tiene que ver con algun tipo de humildad, falso altruismo o alguna otra 
practica afectiva o moral. Una actitud de migracion individual en un doble sentido: por 
un lado la migracion desde el sistema habitual de creacion individual, un movimiento 
interior de desposesion en la manera de concebirse como autor o autora. El/la cineasta 
sinautoral parte de una voluntaria desautorizacion de su propio saber, formacion esteti- 
ca, cultural e incluso de sus posturas ideologicas. Por la practica sabemos que esta des- 
autorizacion no significa para nada una especie de perdida de identidad individual sino 
una mutacion de lo individual en relacion de lo colectivo. Algun dia hablaremos mas de 
este asunto porque el ego autoral es uno de los pilares desde donde se sostiene el edifi- 
cio burgues-capitalista de la produccion cultural oficial. 

A la vez de esta migracion hay otra no menos importante: la desterritorializacion de los/ 
las cineastas y la ruptura de fronteras sociales. La busqueda de un encuentro con perso- 
nas concretas para la realizacion de un film, provoca movimiento social: alguien decide 
dejar su entorno habitual para sumergirse en otro con una intencion politica, cultural a 
traves de la realizacion cinematografica. A su vez, un grupo social determinado, metido 
en su rutina habitual debe abrirse o rechazar una propuesta tan inhabitual como inedita: 
autoproducir, dirigir, protagonizar el propio film.. 
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Imaginemos toda la complejidad que tienen encuentros de este tipo entre un grupo de 
video-creadores y unas personas cualquiera sumergidas en algun tipo de conflictividad 
vital, social y politica. 

Ahora bien, justamente en el articulo pasado hablabamos de las preguntas fundamenta- 
les del cine: £que filmar, como y para que?. 

Y solo analizando el punto de arranque de un realismo extremo como el que definimos, 
se puede ver la complejidad del gesto inicial que supone en los/las cineastas: "tengo 
una idea de cine// tengo una idea de encuentro social". Su eleccion es evidentemente 
politica en extremo porque las preguntas desde el arranque, son, cuanto menos, remo- 
vedoras: £con que grupo social siento deseos de vincularme cinematograficamente, por 
que y que sentido tiene hacer un film con estas personas concretas?. 
Quiza podra obtener una respuesta parcial de las tres preguntas, pero lo mas seguro es 
que su respuestas verdaderas solo se descubriran con el tiempo y durante el proceso so- 
cio-cinematografico mismo del film. 

Definamos nuestro sitio social, que un poco de honestidad nunca viene mal: quien escri- 
be es integrante activo de la burguesia progre intelectualilla que programamos varias 
revoluciones a la semana en ensordecedores cafes de Madrid algunos dias a la noche, pe- 
ro que nunca llevamos a cabo. En nuestra practica, nos hemos visto varias veces ya en la 
dificultad que supuso migrar de nuestro lugar social, hacia sectores que nos eran ajenos 
y con los que nos interesaba relacionamos: en un caso, las trabas administrativas nos 
impidieron directamente llegar al grupo objetivo con el que queriamos entrar en rela- 
cion (jovenes de un hogar de menores de Madrid); en otro intento logramos una convi- 
vencia que dejo logros y documentos filmicos parciales y una riqueza humana muy gran- 
de (el caso del centra okupado Patio Maravillas y experiencias derivadas de esta) pero 
cuyo proceso tampoco llego a termino como hubieramos querido. El ano pasado pusimos 
en marcha las experiencias que mencionamos en este blog, Tetuan, por ejemplo, que 
aim esta abierta y nos ofrece desafios de continuidad complejos, y en Humanes con el 
grupo de jovenes del que hemos hablado en mas de una ocasion, que quiza pueda ser la 
primer experiencia que recorra el proceso deseado. 

Por eso cuando hablamos de una idea de cine como un deseo politico de encuentro de 
cineastas o videoactivistas sinautorales con un grupo de personas o viceversa, plantea- 
mos gestos tan concretos como dificiles de desarrollar cinematograficamente ya que, 
ademas, nuestro deseo seria que toda esta complejidad social pudiera ser registrable 
para integrar este material como parte misma de la pelicula. 

Una idea de cine, entonces, en nuestra concepcion, puede nacer, tambien, a la inversa: 
que un grupo determinado de personas demande a un/una cineasta o equipo sus servi- 
cios cinematograficos. Incluso seria la condicion ideal. Aqui en Espana es bien conocido 
el caso de la pelicula que dio origen a "20 anos no es nada" de Joaquin Jorda, donde un 
grupo de obreros y obreras en huelga de la fabrica Numax llaman al director para hacer 
su pelicula y lo financian con su propia caja de resistencia. Este doble gesto de Jorda 
tanto en el acto de acudir la primera vez en los 80 como en el de retomar las vidas mas 
de 20 ahos despues, es digna de elogio por exigirle a ese tirano, muchas veces maldito y 
despota tiempo del cine que se someta al tiempo de la vida y sus espesores. 
Una idea de cine como concepcion de un espacio social, encuentro politico provocado 
por la necesidad de autorepresentacion propia, puede estar en cualquier parte. Pero una 
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vez mas nos topamos con la colonizacion mercantil que todos y todas llevamos dentro. El 
cine es algo que no nos pertenece mas que como espectadores pasivos y consumidores 
activos, parece ser la costumbre asumida. 

No han sido pocas las veces que, en diversas partes, que hemos preguntado a personas 
cualquiera: screes que tu vida puede ser motivo de una pelfcula? ^La harfas?. Las res- 
puestas son muy diferentes cuando las hay, pero siempre encontramos una dificultad pa- 
ra responderla: es una pregunta inhabitual porque parece desubicada, no crefble como 
posibilidad, una pregunta de broma. Parece que no se hace una pelfcula de cualquiera, 
parece que es un proceso especial y privilegiado para "esa gente del cine, algun perso- 
naje conocido, famosos de la alta clase acomodada". 

Cuanto mas el cine se haga natural con la vida, la vida lo tomara como algo natural a 
ella. Nadie se sorprende de que una persona diga hoy dia: te voy a sacar una foto. Pero 
imaginemos en 1888 cuando George Eatsman lanza al mercado la primer camara fotogra- 
fica llamandola Kodak, fundando con ello la casa del mismo nombre. Cualquier persona 
no estaba en condiciones de decir: "te voy a sacar una foto". En aquel momento, tanto 
las camaras como el conocimiento de su utilizacion estaban disponibles solo para una 
minoria. 

Hoy, de manera individual, sobre todo las nuevas generaciones ya disponen y conocen la 
tecnologia para capturar, montar y exhibir una pelfcula. Pero seguimos careciendo de 
programas y polfticas educativas y socio-culturales que estimulen el desarrollo de proce- 
dimientos colectivos de realizacion que no sigan los procedimientos mercantiles, compe- 
titivos e individualistas de las practicas capitalistas. En nuestro deseo de un Nuevo Cine 
Popular, nos gustaria que cualquier grupo de personas considere habitual, natural y ne- 
cesario hacer su propia filmograffa local, barrial, familiar, asociativa, etc. Nos gustaria 
que fuera tan natural como hacerse la foto de familia. Nos gustaria que los y las profe- 
sionales del cine entendieran que lo cinematografico es un servicio para la gente y no 
solamente un negocio. 
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29 



iQue significa ser cineasta? 



Avanzando en la confeccion de nuestro Manifiesto, seguimos estableciendo las 
bases de un Nuevo Cine Politico y Popular al que llamamos Cine Inmerso Insurreccional. 
Ya hemos salpicado con algunas ideas sobre el film, el realismo, la autoria, la exhibicion, 
la produccion, etc. Pero £que pasa con la figura de un/una cineasta? 
Dejando atras ese perfil glamuroso de la figura de los y las cineastas, muchas veces pla- 
gada de patetismo hedonista, redefinimos a ese oficio de lo cinematografico respon- 
diendonos a la pregunta: en un cine como el que planteamos £que rol debe jugar un o 
una cineasta entonces? 

No tiene mucho misterio la respuesta; el mismo que juega el mecanico, el panadero, la 
autobusera o la camicera en cualquier circulo social: ofrece un servicio para los demas. 
Esta claro que en nuestra sociedad no existe casi oficio alguno que no este intermediado 
por el dinero. La privatizacion de lo humano por lo capitalista llega hasta la monetariza- 
cion de la vida intima: "te doy 100000 euros si vendes lo peor de tu intimidad en nuestro 
programa y la conviertes en espectdculo televislvo". Eso es el programa de television El 
Juego de tu vida, por ejemplo. "Te compro tus problemas psicologicos si espectacula- 
rizas tus traumas en directo". Eso es La Caja (ambos emitidos por Telecinco). 
En nuestra vida diaria trabajamos por un punado de digitos ingresados en nuestra cuenta 
bancaria porque "de algo hay que vivir", decimos. 

Asi que si el oficio de cineasta es un servicio publico ofrecido para la fabricacion de la 
representacion filmica de colectivos sociales, no vamos a recurrir a viejos altruismos mi- 
litantes, vocaciones heroicas o activismos confusos que duran lo que la corta juventud 
que rapidamente nos privatiza el sistema economico y el manicomio de lo social cuando 
apenas £maduramos? 

El/la cineasta deberia ser un oficio pagado, claro. Quiza incluso como a una ensenante o 
un trabajador social mas. 

Pero el problema de como se debe financiar una figura asi, no deberia distraemos del 
problema de lo que debe ser aunque haya que imaginar luego una forma economicamen- 
te efectiva de que exista. 

Un/una cineasta en el cine que estamos desarrollando es un/una trabajadora de la re- 
presentacion filmica que ayuda a construir filmografias colectivas. Porque piensa que 
todo grupo de personas de una localidad especifica tiene que ejercer el derecho a ela- 
borar tanto la propia historia y sus imaginaciones filmicas . Es alguien que trabaja con 
una materia prima particular: imagenes y sonidos de la realidad de unas personas con- 
cretas, sea donde vive o donde hace su inmersion social. Cuando tenemos que hacer una 
casa recurrimos a un arquitecto (que entendemos que no se convertira en el dueno de la 
casa que construyamos). Cuando tenemos un problema de salud recurrimos al personal 
medico (que no se convertiran en los propietarios de nuestra salud). El Estado nos pone 
maestros, trabajadores sociales, psicologos para atender cierto tipo de necesidades. 
iPero cuando tenemos un problema de representacion filmica? No hablamos de un antojo 
de hacer una pelicula, si no que nos referimos a una necesidad de documentacion y 
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creacion audiovisual, que haga trabajar colectivamente la imaginacion, que facilite so- 
narnos, imaginarnos, asumimos, descubrimos audiovisualmente como lo que somos; en 
ese caso £recurrimos a profesionales de la materia? £Nos pone el Estado algun tipo de 
servicio para atender a una necesidad social como esta? 

iNo sucede acaso que incluso los mas osados documentalistas, se apropian parcial o to- 
talmente de la representacion que logran en un sitio especifico? iNo termina siendo 
siempre un film de fulanito de tal? ^Acaso devolvemos a los representados nuestros mon- 
tajes y peliculas, una y otra vez, para la reflexion critica buscando la conformidad del 
sujeto con su film, al que le hemos vampirizado su apariencia audiovisual, que es suya? 
Pero si que luego aceptamos en el jolgorio cultural que los payasos televisivos o cinema- 
tograficos reclamen sus derechos de imagen. Nos parece natural, claro. "Es que ellos 
viven de eso, si". Una vez mas parece que el derecho al uso de la propia imagen la tie- 
nen unos o unas pocas listillas que han hecho de su apariencia un negocio. Otra vez el 
puto negocio como variable etica. 

El ano pasado, estando en Senegal, mientras grabamos en el mercado central de Dakar 
un documental, nos vimos interpelados por algunos transeuntes que nos prohibian agre- 
sivamente sacarles imagenes. Nos parecia absolutamente digno. Durante todo el tiempo 
tuvimos que o esconder la camara o hacer evidente que ceniamos el piano en plena calle 
a las entrevistadas. Nos parecio ilustrativo el gesto que tenian algunas personas anoni- 
mas, aunque no todas. Y es un conflicto interesante que nos pone directamente frente a 
una etica de como filmar. Para grabarlos, tendriamos que haber iniciado un proceso de 
relacion con ellos y ellas. 

Ese derecho a la gestion de la propia imagen deberia ser un punto de partida para edifi- 
car una pedagogia sobre la autogestion de la produccion audiovisual. Pero no lo es. Vi- 
vimos en el cachondeo de lo audiovisual. 

Esto tiene como minimo dos asuntos que atender. Uno es que no nos nace esa necesidad, 
no aparece naturalmente la responsabilidad de construir la propia memoria y fantasia 
audiovisual. El funcionamiento social entrena para una obsesiva responsabilidad sobre 
unas cosas pero no dice nada sobre otras. La practica del cine seria un esplendido entre- 
namiento de la imaginacion, de reflexion critica, ya que pasa por la corporeidad de pro- 
cesos escenicos, por la documentacion audiovisual del entorno, por el saber mirar, saber 
escuchar, por un ejercicio de lucidez sobre nuestra percepcion auditiva y visual, por pro- 
cesos de narratividad a partir de la propia vida, etc. Pero no, no hay pronunciamiento 
sobre esto. No se nos crea ni despierta ni la necesidad ni la responsabilidad sobre este 
tipo de procesos. 

Y en segundo lugar, si este milagro ocurriera y nos naciera la necesidad, tampoco pode- 
mos acceder con naturalidad a profesionales cinematograficos cercanos que nos ayuden 
a crear nuestra propia filmografia local. Aver, si no, que ayuntamiento promueve la ne- 
cesidad de crear su propia filmografia, en sus calles, sus rincones, sus habitos, sus gen- 
tes, sus conflictos y exhibir esos films en un local del propio lugar, como acontecimiento 
social. 

El/la cineasta de un Nuevo Cine Popular, serian figuras de referencia que tendria labores 
muy precisas. Imaginemos algunas (no se necesita mucho): 

- Promoveria en sltlos especificos, entre personas concretas la confeccion de peliculas. - 
Transmitiria de manera constante y horizontal, inmerso en la realidad local, sus cono- 
cimientos tecnicos y saberes teoricos para hacerlas. 
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- Capacitaria en la labor audiovisual por entrega directa de medios de production para 
los films concretos que se desarrollen in situ. 

- Crearia espacios nuevos de relation humana a partir de la creation de los films. 

- Provocaria prdcticas sociales inhabituales: escucha, procesos colectivo de decisiones 
sobre que grabar, como, donde, a qui en, por que, ejercitamiento de la memoria, la fan- 
tasia compartida. 

- Sus propias creaciones devolverian partes de la vida local de las personas ofreciendo el 
estimulante espejo de la representation filmica. 

- Ayudaria a desarrollar capacidades latentes de narration. 

- Fomentaria la recuperation y debates sobre historias y relatos propios que se podrian 
transmitir entre grupos ygeneraciones diferentes. 

- Contribuiria a la existencia de una memoria audiovisual local que permitiria a genera- 
ciones futuras conocer su pasado viendo a sus protagonistas y escuchdndolos en su reali- 
dad, sus i magi naci ones, sus preocupaciones de otras epocas. 

Y asf podrfamos seguir, claro. Ya lo desarrollaremos con mayor precision. 

Pero nos preguntamos: £Tan dificil seria el desarrollo de una figura asi? ^Acaso estamos 

planteando algo tan descabellado? £0 lo descabellado es vivir en una sociedad que no 

solo no lo permite si no que es su verdadero obstaculo? 

Mientras, por nuestra parte, lo iremos haciendo. 
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30 



iQue significa una industria de cine? 

Pistas no tan utopicas para la creacion de 
una Industria Popular Cinematografica. 



Hemos hablado aquf de un Nuevo Cine Popular sobre el que estamos trabajan- 
do y formulando. Pero £cual seria la infraestructura que necesitaria un modelo de cine 
como este? 

Conocemos mas o menos, porque la historia del cine contada siempre se refiere a ella 
como al Cine sin mas, lo que supone la industria cinematografica en su modelo hegemo- 
nico. Luego, la mayoria de las cinematografias nacionales han desarrollado o intentan 
desarrollar las propias bajo esos parametros. 

En Espana se sigue intentando afirmary legislar justamente una industria del cine. 
Seria bueno aclarar que la industria del cine, es exactamente la industria de la minoria 
de poder del cine. Unos cuantos centenares de personas, posiblemente, (productores, 
distribuidores, directores, personal tecnico, etc) que proponen y buscan financiar un 
modelo empresarial de gestion para la produccion audiovisual dirigida a la poblacion en 
general. 

Hacia los anos 90 se estimaba, segun Joel Augros (El dinero de Hollywood), que habia 
unas 380.000 personas empleadas en esa industria, cerca de trescientas agendas y alre- 
dedor de trescientas empresas censadas de las cuales siete, las majors companies ( Walt 
Disney, Columbia, Metro Goldwyn Mayer, Paramount, Twentieth Century Fox, Warner 
Bros, y Universal) ejercian un autentico control sobre la economia del cine norteameri- 
cano. Una media de cuarenta equipos por dia rodando sus peliculas. 
Una verdadera cinepolis de colonizadores y negociantes de lo audiovisual. Una minoria 
imperialista comparada con la poblacion mundial. 

Las industrias de cine en su nivel nacional, no es otra cosa que la pequena red empresa- 
rial que tiene el oligopolio de la produccion audiovisual en los medios masivos. 
Es decir que cuando se habla de la industria cinematografica estamos hablando de legis- 
lar y crearles las condiciones a un punado de empresas productoras, unas pocas cabezas 
que con sus equipos acapararan el capital de dinero disponible para hacer sus proyectos. 
Aqui en Espana, entre 1996 y 2004, por ejemplo, 15 empresas participaron en la produc- 
cion de la mayor parte de la produccion, 507 de los principales titulos: Sogetel con 83 
films (Sogecable, Sogetel, Plural y Produce+); Tomasol (Gerardo Herrero) con 69, Andres 
Vicente Gomez con 47 (Lolafilms, Iberoamericana y Rocabruno); Julio Fernandez con 44 
(Sogedasa y Castelao) son las tres que encabezan la lista a las que siguen E. Cerezo, E. 
Campoy, J.M. Morales, Alta Films, Grupo Z, M. Cantero, Tele 5, Elias Querejeta, C. Beni- 
tez, El Deseo (Almodovar) y Alquimia. 

A estos se les deben sumar otras empresas de produccion para armar el rompecabezas 
total. De esta manera obtendriamos un grupo de directivos que conforman una red no 
muy grande de empresarios, productores y profesionales que son los que crean, a la lar- 
ga, nuestro imaginario cinematografico. 



87 



CinesinAutor.blog. IDEAS DERRAMADAS 



Cuando hablamos de industria entonces, estamos hablando de nombres y apellidos con- 
cretos con sus diversos equipos de trabajo cuya funcion cultural parecerfa ser que se en- 
cargan de nutrirnos de pelfculas, es decir, de sus pelfculas. No lo haremos aquf, pero te- 
nemos ganas de saciar la curiosidad de saber cuanto es el capital que mueve esa "indus- 
tria del cine", a quien y como le dan ese dinero y sobre todo del dinero publico. 
Nada que objetar, de todas maneras, si no fuera porque nosotros estamos imaginando un 
Nuevo Cine Popular al que creemos que le correspondent una Industria Cinematografica 
Popular. 

La primera objecion es que el volumen mayor de dinero va a parar constantemente a 
unas decenas de cabezas que controlan los mecanismos de recaudacion publica y privada 
para sus pelfculas segun la estructuracion de la produccion del Viejo Cine. 
El asunto no es tanto acusar a un grupo de negociantes que hacen sus maniobras finan- 
cieras creando pelfculas. 

El tema es que se fulminen ese dinero publico para hacer sus negocios y que este sea 
gestionado con las mismas variables mercantiles que se gestiona el privado y alimenten 
asf la barriga de estos pequenos grupos de negociantes que nos crean el imaginario so- 
cial, la fantasia social, la imaginacion colectiva. 

Cuando planteamos la joh, alocada! y posible existencia de una industria cinematografi- 
ca popular, estamos hablando de la legislacion y la infraestructura que pudieran contri- 
buir a crear una plataforma cinematografica fuera de los mecanismos empresariales del 
negocio. 

Imaginemos, ya que tenemos unos minutos, unas cosillas aunque aqui solo las mencio- 
nemos. Imaginemos un Plan Nacional de Cine Popular. Imaginemos que este plan consta- 
ria de Unidades de Produccion yAccion Cinematografica (UPAC) financiadas por los fon- 
dos publicos provenientes de las subvenciones que les podrian quitar a los grupitos de 
listos de la industria que siguen haciendo su negocio a traves de crear peliculas para un 
publico cualquiera. Imaginemos que estas UPAC se instalan en centros culturales, escue- 
las, institutos y asociaciones barriales de muchas localidades, aprovechando la infraes- 
tructura formal e informal organizada ya existente. 

La gran inversion del gobiemo para una infraestructura como esta consistiria en finan- 
cier la dotacion tecnica del equipo inicial de las UPAC: una buena camara, un buen equi- 
po informatico de edicion, proyector y pantalla, mas la contratacion de los y las nuevas 
Cineastas del Cine Popular, que desarrollarian alii sus practicas sinautorales. Es decir, 
que la funcion de las UPAC seria congregar a grupos pequenos de personas que quieran o 
acepten realizar una pelicula propia y a partir de esa primera experiencia, continuar con 
una filmografia propia y constante siguiendo las practicas e ideas de un tipo de Cine co- 
mo el que proponemos. La funcion de los y las cineastas es desarrollar las tareas que ha- 
blabamos en el articulo anterior. Estas UPAC no impartirian directamente talleres de rea- 
lizacion, guion, montaje, etc como el metodo antiguo de ensenanza del cine, si no que 
se convertirian en espacios sociales de creacion de peliculas y de desarrollo de filmogra- 
fia local y documentacion audiovisual en video digital. Trabajos horizontales entre pro- 
fesionales y personas cualquiera, colectivos sociales de todo tipo, etc. 
Cuando hablamos de una Industria de Cine Popular, tal como nos parece que seria social, 
cultural y politicamente eficaz, hablamos de una infraestructura tecnologica liviana 
puesta al servicio de grupos locales, una financiacion de personal de realizacion que 
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practiquen procedimientos no mercantiles de produccion y apoyo para las iniciativas or- 
ganizativas que vayan prosperando. 

Ya sabemos que ideas tan complejas de realizar no pueden expresarse en un simple fo- 
lio. Pero a veces las ideas pueden simplificarse para por lo menos empezar a pensar algo 
diferente. Dos gestos que vemos imprescindibles: uno, crear una legislacion que permita 
quitarle toda subvencion publica a los que practican el viejo negocio del cine, que debe- 
rian conformarse con los flujos de dinero privado y dos, crear un Plan Nacional Estrate- 
gico para el desarrollo de un Nuevo Cine Popular cuyo objetivo principal es la produccion 
de films locales desde cualquier tipo de organizacion social. 

Un llamamiento serio del gobiemo a la puesta en marcha de un Plan Nacional Cinemato- 
grafico de este tipo, creemos que provocaria realmente un interes progresivo por la 
creacion de peliculas con otros procedimientos distintos a los mercantiles e imperialistas 
de la "industria del cine" de los caducados productores del Viejo Cine. 
Claro, claro, cualquiera dira que somos utopicos y delirantes. Si, si. Nosotros pensaria- 
mos lo mismo si no fuera porque una idea asi es realidad desde el ano 1996 en Bolivia 
con un programa nacional que creara el CEFREC y para mas contradiccion, en parte fi- 
nanciado por la Agenda Espanola de Cooperacion (que son fondos publicos del gobiemo 
espanol, no?). Quiza parezca impensable para mentes politicamente cortas y cinicas pe- 
ro para nosotros no. 
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iQue significa la ficcion? 

Pistas para un desarrollo de la ficcion popular. 

Filmar la micropolitica. 



Lo basico. 

En el lenguaje corriente, cuando hablamos de ficcion solemos pensar en una invencion 
que se origina en personas relacionadas con el cine. Ideas de peliculas, que surgen de un 
texto a modo de sinopsis, en la mayoria de los casos de un guion parcial o perfectamen- 
te finalizado de una o varias personas que conocen el oficio cinematografico y que lo de- 
sarrollan como propuesta escrita para una pelicula. 

Tambien en el lenguaje corriente (aunque cierta critica sigue estancada alii) se ha que- 
rido diferenciar entre documental y ficcion para referirse con el primero a un film que 
esta hecho con material directamente capturado de situaciones reales, no teatrales. 
Sabemos que los limites entre la ficcion y el documental nunca han estado claros y sa- 
bemos tambien que si nos atenemos al significado de ficcion como simulacion de una 
realidad, invencion, cosa fingida; todo el cine seria ficcion, porque finge sustituir con 
imagenes y sonidos lo que ha ocurrido en otro tiempo y en otro espacio como si estuvie- 
ra ocurriendo al momento de ver el film.. 

En esa zona de opacidad donde las definiciones quedan ineficaces para poder reconocer 
los limites entre la vida y su representacion filmica, hay un territorio que no puede ser 
reducido en su explicacion a la sola combinacion de cantidades en una docu-ficcion u 
otro tipo de definiciones insuficientes que se empleen para tratar de caracterizarlo. 
En el Cine sin Autor, ya que partimos de unos presupuestos de realismo diferentes, vis- 
lumbramos tambien la posibilidad de un tipo diferente de ficcion a nivel estetico y for- 
mal. El film tambien es su proceso de construccion y si este cambia, cambian tambien 
sus cualidades formales y esteticas. 

Nuestro realismo extreme 

Para empezar no partimos de cabezas que manejan el oficio cinematografico, de la mi- 
noria del oficio que controla los formatos para desarrollar una idea de cine. Luego, no 
seguimos la guia de ninguna idea escrita de antemano. Ya hemos explicado en este blog, 
que una idea de film en el Cine sin Autor, es un deseo o una necesidad de encuentro so- 
cial desde donde producir una pelicula. El origen es un encuentro registrado entre per- 
sonas o incluso las grabaciones previas a ese encuentro. El origen tambien puede ser una 
pieza de autor que por algun motivo tiene que ver con los protagonistas, una cinta gra- 
bada por alguien del lugar o por las o los cineastas, etc. . El disparador inicial, por lo 
tanto, puede ser variado pero generalmente comenzamos con una pieza de viejo forma- 
to documental, con la cronica de un encuentro entre cineastas y personas y seria de de- 
sear que se diera solo entre personas sin cineastas. Todo material audiovisual originado 
en el Cine sin Autor es potencialmente incluible en la pelicula, pero no quiere decir que 
esta cronica sea su principio argumental siempre. 
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Lo que sigue a esto es la generacion de lo que llamamos Documentos Fflmicos, montajes 
que devuelven los materiales registrados hasta el momento, con sentidos narrativos pro- 
visionales para que el colectivo comience el proceso de elaboracion de su pelfcula. Esto 
quiere decir que vamos lentamente creando una relacion creativa y critica entre las per- 
sonas protagonistas (incluyendo al grupo autoral) y las imagenes que se originan en estos 
encuentros. 

En la practica hemos visto que a partir de un primer visionado, ante la sencilla pregunta 
de que grabar, empieza un estallido de propuestas. Cada persona propone desde sus in- 
tereses, posibles asuntos a grabar que considera importante de incluir en la pelfcula. 
Este estallido autoral progresivo origina diversidad de planes (desde historias personales 
hasta simples sitios u objetos con algun significado), un mosaico de situaciones registra- 
bles que deben ser debatidas y planificadas. Aparecen tantos autores y autoras como in- 
tegrantes del colectivo hay. La potencialidad estetica y formal del material se amplifica, 
hacia una multiplicidad de posibilidades aun inciertas. Va apareciendo, asi, un film que 
ya esta en marcha, que ya tiene protagonistas registrados por las camaras, que empieza 
a tener fragmentos de montajes, secuencias de vida, materiales diversos aportados por 
los protagonistas (cintas, fotos, documentos, etc) pero que no tiene ni guion, ni estruc- 
tura ni estetica preconcebida. En ocasiones hemos sido testigos de como algunas perso- 
nas proponen representar cosas de su vida cotidiana, otras han propuesto una escena de 
ficcion convencional, una escena inventada, otras un lugar que les interesa por algun 
motivo, otras su casa, una pared con graffitis, un si'tio de valor historico, una fiesta del 
barrio, anecdotas de un parque, etc. 

Una gama tan amplia de posibilidades a incluir produce una incertidumbre estetica, na- 
rrativa y formal que es imposible saber antes del encuentro social que origina el film y 
que solo puede ir siendo revelado a lo largo de mas encuentros, debates, relacion social 
y visionados colectivos. 

El cine, el film, se convierte asi en un espacio vacio, un gran contenedor de asuntos en 
el que las personas van volcando sus fragmentos de vida, objetos, memoria, etc y al que 
la pelicula debera ir digiriendo y ordenando audiovisualmente, encontrandole sentido 
social a la secuencia y alejados del sentido narrativo que pudiera otorgar un guionista o 
un cineasta. 

Dentro de estos ofrecimientos de historias o situaciones privadas es que aparece un nue- 
vo campo de ficcion. Solemos hacer la distincion entre el personaje, un perfil concebido 
literariamente para ser representado por un actor o actriz y la persona cinematografica. 
Con la segunda concepcion es con la que trabajamos. Y solemos valemos de la vivencia y 
la revivencia filmica para sustituir la representacion actoral. 

La grabacion de hechos cotidianos, siempre supone la revivencia de esos hechos para ser 
filmados: una situacion colectivamente analizada para poderla registrar con criterios 
filmicos. La reproduccion planificada de hechos vividos habitualmente es un terreno per- 
teneciente a la ficcion convencional ofrecida generalmente a actores y actrices. Pero en 
un cine popular donde se prescinde de este oficio, las personas mismas son las que ofre- 
cen fragmentos de su vida al colectivo y luego de debatido debera revivirlo frente a los 
demas para la grabacion. Esta situacion abre un campo de comunicacion, intimidad, 
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apertura del mundo particular realmente enorme, ya que el rodaje de la escena supone 
una presencia, colaboracion y opinion de todo el grupo. 

Pero aun cuando lo que se plantea es una escena inventada, los y las protagonistas en- 
tran en un proceso conflictivo entre la representacion y la vivencia. No poseen el oficio 
dramatico, por tanto a priori no tienen las herramientas para construir un personaje. Por 
otro lado acceden a ocupar un rol que no es el propio que desarrollan cada dia. A prime- 
ra vista esto daria como resultado simplemente una mala actuacion, algo amateur muy 
poco digno. Pero las camaras siempre estan encendidas. Todo ese material que el cine 
convencional llama making off, para nosotros es un making on, porque puede ser perfec- 
tamente parte de la pelicula. Todo lo que suceda en el grupo social productor de la peli- 
cula, si ha sido grabado, puede ser incluido en el film. 

Las zonas entre la vida y la representacion, cuando las miramos con ojos simplistas y di- 
cotomicos de "documental o ficcion" pueden parecemos claras si nuestra lectura es to- 
pica y corta. Pero la potencialidad de un territorio de conexiones y reacciones sociales 
cuando es registrado de forma continua, se convierte en un laboratorio de formas y es- 
teticas que deben analizarse con una lupa mayor para encontrar su riqueza. Cuanto mas 
se aumenta la lupa y se amplian los terminos posibles del analisis del material, mas nos 
acercamos a grabar el descuidado y despreciado vitalismo de lo minusculo que vivimos 
minuto a minuto. Grabar de continuo guiados por la inalcanzable intencion de registrarlo 
todo termina acercandonos a la obtencion de fragmentos de la micropolitica de lo so- 
cial. Luego, las propias personas sabran escoger y analizar de aquel espejo audiovisual lo 
que mas les interese, les ayude, les dignifique, les emocione, les alegre, les desafie o 
les subleve. 

Cuando hablamos de un desarrollo de la ficcion popular, hablamos, entonces, no de las 
peliculas que crean unos cineastas o guionistas de oficio que llegan a hacerse conocidas 
por un publico amplio, sino de una ficcion emergida de personas concretas que reaccio- 
nan y viven dentro de la circunstancia socio-cinematografica que plantea un film de Cine 
sinAutor. . . 

Para esto proponemos un dispositivo que defina los pasos de realizacion claramente. La 
emergencia de lo popular proviene indefectiblemente de procesos de confianza en que 
las personas involucradas vuelquen, generen y acerquen los materiales que representan 
sus vidas, sus fotos, sus lugares, sus ruidos, sus sonidos, sus grabaciones, sus memorias, 
sus ficciones, sus fantasias, sus rabias. 

La ficcion popular que se genera en un grupo cualquiera, poco tiene que ver con la fic- 
cion comercial masiva, si en un colectivo se permite un tiempo social suficiente para 
que la vida rompa los topicos y le de a un film, un rostro original y unico. 
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Sobre esa confusa transnacionalidad del cine. 
Los raptos de la industria. 



La entrevista que hace los Cahners de Espana en el N° 27 a dos directores co- 
nocidos Isaki Lacuesta y Javier Rebollo comienza asf: 

En Cahiers du cinema. Espana queriamos hablar con vosotros sobre tres aspectos: por 
una parte, las cuestiones palpitantes en torno a la politico cinematogrdfica; por otra, 
los aspectos industriales y, en definitiva, los elementos esteticos que resultan afectados 
por todo esto... 

Isaki Lacuesta: Creo que deberiamos comenzar hablando de estetica, pues lo politico e 
industrial tal vez ya cansa... Ademds, ino creeis que eso del cine nacional esta ya supe- 
rado? 

Javier Rebollo: Yo tambien creo que el concepto de cine nacional esta superado. Segu- 
ramente mis peliculas pueden parecerse mas a algunas del cine f ranees, finlandes o ita- 
liano que algunas hechas aqui. 
Desde la revista insisten: 

Lo cierto es que un director espahol se tiene que acoger a ciertas medidas propias del 
cine espahol y no del f ranees. Quizds mds que hablar de "cine espahol" deberiamos ha- 
cerlo del cine que se hace en la industria espahola. 

Javier Rebollo vuelve: Hablando de estetica, posiblemente me siento mds cerca de un 
tai wanes o de un chino que de tres espaholes que viven en mi barrio... El mundo se ha 
hecho pequeho. . . 

Nos ha sorprendido la logica de las respuestas. 

La primera pregunta plantea tres puntos claros para fijar el escenario de la discusion por 

parte del entrevistador: 

Tema 1 ) la politica cinematografica 

Tema 2) los aspectos industriales 

Tema 3) los elementos esteticos pero en cuanto a afectados por la politica y la industria. 

Las respuestas establecen otra jerarquia de temas: 

Lacuesta propone: 

Tema 1 : lo estetico. 

Tema 2: descartar lo politico e industrial porque cansa 

Tema 3: intenta confirmar que lo nacional esta superado. 

Rebollo comenta: 

1 ) si, el concepto de cine nacional esta superado 

2) mis peliculas pueden parecerse mas a algunas del cine trances, finlandes o italiano 
que algunas hechas aqui. 

A primera impresion parecen tener muchas ganas de pertenecer al mundo sin territorio 
del cine. 

Es curioso, en primer lugar, que contesten "Lo nacional esta superado" sin que se les 
hubiera preguntado por ello. Podemos pensar que lo consideran vinculado a lo politico y 
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lo industrial y que no querian hablar de la situacion porque es un tema reiterado en el 
pequenfsimo cfrculo de lo cinematografico. 

La propuesta que hace Lacuesta y asiente Rebollo es hablar solo de lo estetico, es decir, 
desvinculandolo tanto de la polftica cinematografica como de los aspectos industriales 
del cine. 

Rebollo afirma como queriendo rematar este cambio de tema en la discusion: "mis peli- 
culas pueden etc etc...."... Mis peliculas. 

Estos dos autores parecen estar convencidos de pertenecer a un territorio cinematogra- 
fico despojado de lo nacional. Ningun problema y podemos tomarlo como cierto. Tam- 
bien dijo una vez John Ford en la BBC citado por Bordwell: Hollywood es un lugar que no 
se puede definir geogrdficamente. En realldad no sabemos donde estd. aquella otra 
de David MacClintick citado por Joel Augros en "El dinero de Hollywood": Hollywood es 
mds que una localidad, es un estado del espiritu". Si, siempre ha sido asi. El cine indus- 
trial o hecho a la manera industrial no repara casi en localismos o nacionalidades, traba- 
ja para un publico de cualquier sitio... su patria es el dinero. 

El territorio del cine es el territorio subjetivo de quienes lo producen. Por lo menos del 
cine tal cual fue. Esta huida de lo nacional que plantean los jovenes directores espaho- 
les no es nueva. No hay que obviar que las palabras "cines nacionales" son una reivindi- 
cacion del cine politico de los ahos 60 y 70, usado, sobre todo, como termino de comba- 
te frente a la perversidad colonialista de Hollywood. Podriamos estar de acuerdo con 
que el significado del cine nacional no se ajusta exactamente a una reclamacion precisa 
en la situacion actual ya que aquellos estados que parecian proteger cierta identidad 
nacional, se han diluido en las ultimas decadas en el movimiento agitado del capital 
multinacional y su deshumanizante sinsentido. 

Lo que pasa es que hasta hace poco, en terminos meramente economicos y politicos, la 
intervencion estatal, estructura identificada siempre con los asuntos nacionales, era una 
cuestion de izquierdas y cuanta mas intervencion mas extrema e intolerable aparecia a 
los ojos liberates. Hoy dia, el clamor de los gobiemillos democraticos y del capitalismo 
en general ha arrancado extrahos gritos: / Por favor, Estado, intervenga e inyecte dinero 
en el slstema financiero. . . es que hemos robado demasiado y los numeros se nos van al 
carajol Y entonces la intervencion del lacayo Estado se convierte en un gesto de alta 
democracia. A los capitalistas esquizoides les da exactamente igual la conformacion 
ideologica de aquellas personas a las que vampiriza, les basta con que puedan morderles 
la yugular y si su grito de desesperacion dice viva el rey, viva Marx o viva el cacique Pi- 
tadonga, les da exactamente igual. 

Asi que el Cine este del que permanentemente habla la gente de cine, no va a estar aje- 
no a esto. 

La nocion del Cine Nacional, de la que huyen estos dos autores y mucha de la poblacion 
que habita "ese territorio sin tierra del cine", habra que ver como evoluciona. A lo me- 
jor el miercoles que viene da prestigio y dinero hablar de un cine nacional y entonces le 
llamaremos cine postnacionalista y nos quedaremos tan felices porque con ello conse- 
guimos financiar nuestras peliculas. Porque en la industria parece ser, que la ideologia 
de un cineasta sin ideologia, es aquella que le permite conseguir el dinero para sus peli- 
culas. 
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Pero este caracter esquizoide del que hablamos mantiene sus contradicciones. En mu- 
chos de los festivales mas prestigiosos, al lado de cada pelfcula y director, se sigue insis- 
tiendo en su pafs de origen. Tan claro no debe estar esta eliminacion de lo nacional, en- 
tonces. 

La respuesta de estos dos directores nos ubica en el lugar comun: la nocion de un cine 
sin tierra, transnacional, acorde a un mundo global. 

Quiza es bueno reconocer que aquella oposicion entre un cine nacional en confrontacion 
directa con un cine industrial imperialista como el de Hollywood, aunque ha sufrido des- 
plazamientos importantes no deja de ser una contradiccion presente. 
Lo hemos dicho en otros articulos: el modelo de imperialismo audiovisual sigue vigente 
pero diseminado, multiplicado quiza, amplificado incluso. Por un lado en los colonizados 
audiovisualmente y por otro en los enclaves corporativos, grupales o individuates que lo 
siguen produciendo siguiendo su manual. 

Pero el cine nacional £donde ha ido a parar en medio de esta disolucion de la identidad 
asociada a los estados? 

iRealmente se han disuelto los estados como para que estos directores pregunten con 
autosuficiencia - siguiendo una opinion generalizada ademas - £no creeis que eso del ci- 
ne nacional esta ya superado?. 

"Eso". iQue es "eso'? £Esa vieja idea? ^Esa postura politica que construyo un tipo de cine? 
i"eso" que les permite a los directores usar como trampolin para luego dejar "eso'? ^A 
que estado se refieren, sehores sin territorio?. Pero aun asi. Si han sido superados real- 
mente, ^lo unico que nos queda es tener un cine hecho por la minoria industrial, sin lo- 
calizacion, transnacional, que da lo mismo donde se haga porque da lo mismo el publico 
que lo va a ver, que responda a la pura subjetividad caprichosa de los cineastas y pro- 
ductores de turno? 

El conflicto esta ubicado en el mismo lugar pero recodificado. No se deja de hablar de 
Hollywood aunque este se haya transformado en las corporaciones industrials de lo au- 
diovisual, pero si se deja de hablar de cines nacionales. Quiza no este tan mal. El asunto 
es que la produccion resistente local ahora no tiene nombre. Antes se llamaba nacional, 
pero como joh, magia! desaparecio el termino, quieren pensar que desaparecio la reali- 
dad. El conflicto que tiene un cine transnacional, mercantil, flotante y sin localizacion, 
que aterriza cual platillo volador desde sus distribuidoras, lo tiene ahora con un tipo de 
produccion que ya no es identifiable facilmente y cuya realidad inmediata puede ser 
registrada y editada por cualquiera que le ponga un poco de empeho. Sumado a eso, la 
circulacion facil, inmediata e incontrolable del material audiovisual incluyendo el de la 
propia industria hace estallar la distribucion. Mas vale negarlo, si. La negacion sobre to- 
do es la ceguera. Como no esta organizado como un f rente nacional de liberation audio- 
visual, pues desde la industria decidimos que no existe ni como realidad ni como amena- 
za. 

iDonde graban estos cineastas sin territorio ni identidad local? Porque si es en exterio- 
res, una cosa es hacer historias transportables (para eso haberse dedicado a la literatu- 
ra) y otra es que de lo mismo grabar en una calle de Taiwan que en una de Bogota o Ma- 
drid o un pueblo de la costa asturiana. 
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En realidad, ese cine transnational tan guay, es el cine de la minoria que va siendo rap- 
tada por los procesos industrials de production. Su estatus les permite viajar y rodar 
donde a su antojadiza subjetividad se le ocurra. 

Estamos asistiendo, por ejemplo, a la consumacion del raptado espanol Alejandro Ame- 
nabar cuyo ultimo capricho romano Agora, es una especie de Master final en "Superpro- 
duccion", que nos invadira como virus los proximos meses. Segun las cifras circulantes 
(nunca se saben con certeza) , para su ultimo capricho gasto 50 millones de euros. "Ya 
tenia ganas", decia en una profunda entrevista de 2 o 3 minutos que le hacian entre 
flashes de fotos. El examen final para diplomarse en Magnate cinematografico, fue 
aprobado con matricula de honor porque estiman que solo Espaha podria recuperar 20 
millones. Ya se va pareciendo a Tarantino y otros. La industria (ese puhado corporativo) 
le dira seguramente: Bien, sabemos que te podemos dar una millonada, que serds ren- 
table y no joderds a nadle. Estds dentro. ..chaval 

50 millones de euros dividido 100 equivalen a 100 proyectos de medio millon o a 200 
proyectos de un cuarto de millon de euros cada uno. Imaginemos 200 colectivos espa- 
holes de production audiovisual con la posibilidad de gastar un cuarto millon de euros 
para iniciativas locales de production audiovisual. jCuanta organization alrededor del 
audiovisual se puede generar con un cuarto millon de euros!. Pero no, debe ser mas util 
socialmente financiarle el Master final de Superproduccion al estudiante de magnate 
Amenabar. Nos encantaria pensar que no ha recibido ni un euro del dinero publico. Nos 
encantaria. Parece que telecinco ha aportado cerca del 80% para la cinemaniobra finan- 
cier. 

La desaparicion de las fronteras en beneficio de un cine transnational, sin especificidad 
geografica, politica, temporal, escenica e incluso estetica, es un asunto que ocurre en 
las cabezas de estos mutantes que comienzan a ver la posibilidad de rodar en cualquier 
sitio y, con grandes presupuestos, desarrollar sus hilos imaginarios particulars donde la 
inspiration mande y el flujo de dinero permita. El resto de los y las mortales sabe muy 
bien donde vive. Y cuanto mas precaria es la vida mas se entiende sin tanta metafora lo 
que es vivir en Espaha, en Senegal o en la frontera de EEUU con Mexico. Nos alegra que 
estos y estas cineastas progresen en su vida profesional. Nos alegraria mas si tuvieran 
alguna utilidad social. Y nos alegraria mas aun si para sus peliculas realizadas en el mas 
alia de ese cine sin fronteras, utilizaran el dinero del mas alia y no el del mas aca. Pero 
sin ingenuidades que ya sabemos que en el mas alia es donde habitan las empresas y los 
bancos. 
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33 



iQue significa un espectador? 



"Un espectador participante no puede ser un consumidor y al ser participante 
deja de ser espectador para convertirse en parte viva del proceso dialectico obra-desti- 
natario. La obra, si consigue la integration, modi flea al destinatario, y este modifica a 
su vez a la obra aportando su experiencia humana y social. Las observaciones y criticas 
que recibimos en las proyecciones populares nos hicieron cambiar el cine que hacia- 
mos. . . . 
Hemos resultado mas modificados nosotros de lo que pretendiamos modificar a los de- 



mas. " 



Luego diremos de quien es la cita. 

El consumidor, ese ser pasivo que parece destinado a indigestarse con aquello que se le 
presenta como alimento cultural, decfamos, en el artfeulo " E3 (Electronic entertain- 
ment Expo) de los Angeles" , que ha ido ha ido mutando con las nuevas tecnologfas a la 
forma de "usuario", a persona que hace uso, que utiliza la representacion virtual, que la 
hace propia, que la modifica, que se beneficia con ese uso. 

El cambio no es menor aunque esta controlado. En estos entomos virtuales de interfa- 
ses, programas, videojuegos, simuladores, la mayoria de la poblacion sigue siendo usua- 
ria medianamente pasiva. Puede interactuar pero siempre dentro de las posibilidades de 
las maquinas y sus programas. Una minoria de expertos programadores son los unicos 
que pueden realmente hacerse con el uso critico y creativo capaz de modificar el fun- 
cionamiento de estas representaciones virtuales interactivas. 

Nos movemos entre minorias que saben a conciencia el funcionamiento de algo (en nues- 
tro caso de una representacion y los aspectos de su fabricacion) y que por lo tanto son 
capaces de reparar o cambiarle su funcionamiento; y una masa social, que desconoce 
como hacerlo y que queda reducida a la expectacion ante aquello que se le presenta o, 
como mucho, que solo puede interactuar con la representacion dentro de las posibilida- 
des programadas. 

El espectador de cine supone un tipo de ser un humane En su origen suponia justamente 
una actitud de fascinacion y expectacion pasiva frente a la pantalla, justificada porque 
la aparicion de un fenomeno nuevo como el cinematografo, implicaba que muy pocos 
sabian como funcionaba realmente y al resto solo quedaba asombrarse. Lo ridiculo es 
que el cine de mas presupuesto pretenda seguir con el negocio aprovechando esa actitud 
basada en un desconocimiento. 

Pero el ser espectador tambien es una actitud de vida. Nos movemos entre minorias pro- 
ductoras y mayorias espectadoras. Somos una mayoria espectadora de la la politica, la 
economia, la cultura, el cine, la deslocalizacion de una empresa, la persecusion ideolo- 
gica solapada, la situacion de 4 millones de parados en aumento, la ridiculez de un de- 
bate televisivo, la fabricacion de un zapato, la produccion de una zanahoria y muchas 
veces somos meros espectadores y espectadoras de nuestra propia situacion de vida. 
Quiza porque si dejamos de contemplarla pasivamente, actuariamos sobre ella y se nos 
romperia en las manos. Y para eso, exactamente, para no ser meros espectadores sino 
productores activos de nuestra vida, no nos educa nadie. Nos viene a la cabeza aquel 
texto de Guy Debord en la pelicula Critica de la separacion: 'Tocfo equilibrio existente 
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es cuestionado cada vez que hombres anonimos intentan vivir de otra manera. Pero eso 
siempre sucedio lejos. Lo sabemos por los periodicos y las noticias. Permanecemos al 
margen como a un espectdculo mds. Nos apartamos de ello por nuestra no intervention. 
Es bastante decepcionante por nuestra parte. iEn que momento se retraso la eleccion? 
{Cudndo perdimos nuestra oportunidad? No hemos encontrado las armas que necesitd- 
bamos. Hemos dejado que las cosas pasen. Yo he dejado pasar el tiempo y perder lo que 
deb\ defender. " 

El cine que conocemos ha utilizado esta actitud. Nos ha acomodado en el asiento de una 
sala, en un rato de ocio de la vida para que nos sumerjamos audio y sonoramente en una 
creacion que han hecho otras personas dedicadas a ese oficio. Por sus costos, la historia 
oficial del cine nace la primera vez que se pago una entrada para ver aquel fenomeno de 
la fotografia en movimiento. Atraccion de feria. Invento. Tambien pagamos de otras ma- 
neras por ser espectadores de nuestro presente social. 

El cine mas digno, nos propone, aunque dentro de la misma actitud espectadora, otros 
fines un poco mas honestos: nos proyecta el material para sensibilizamos, elevamos, in- 
formamos, cuestionamos, provocamos, descubrimos sensaciones, etc. y no para la mera 
fascinacion pasiva. Bien. No esta mal, aunque no termina de romper ese viejo y caduco 
juego de la exhibicion programada para esos espectadores definidos por estrategias de 
marketing. 

A ciertos niveles, la inmovilidad del sistema es tal que la maquinaria debe seguir como 
esta para no desmoronarse. 

Cabe preguntarse £Exhibimos para que, para quien e incluso donde? Son preguntas sabi- 
das y contestadas respondiendo a los codigos aprendidos. Si. Hacemos dos tipos de peli- 
culas. las hacemos pensando en esa categoria llamada publico en general con criterio 
mercantil para ver si se vende y se obtienen ganancias. hacemos peliculas subjetivas 
de autor que buscan la ruleta del exito estetico y tematico para ver si conecta con la 
gente. 

En los dos casos, los beneficios y efectos sociales de las obras parecen ser dejados al 
azar del "nunca libre mercado". Asistimos a un vacio de relacion entre quien produce 
cultura y quien la recibe, que, por ser corriente, nos parece normal. Y asi vamos los 
creadores y creadoras sacando a luz nuestros tormentos para ver si aquello de alii afuera 
llamado gente, publico, espectadores, o lo que sea esa masa abstracta, reaccione ante 
nuestra obra. alii van los equipos corporativos con su marketing delirante lanzando 
ovnis filmicos sobre la poblacion a la que le revienta los timpanos y los ojos bombarde- 
andole con mensajes que le inciten al consumo de su producto ( promocion publicitaria, 
que le dicen). jA ver si hay suerte y conectamos con la gente! £A ver si hay suerte?. £l_a 
produccion cultural de una sociedad debe basarse en el azar de francotiradores y exper- 
tos de alto o pringado standing que prueban con sus objetos culturales a ver donde cae y 
crece? iQue pasa, que tanta mentalidad de guerra nos ha acostumbrado a tener una po- 
litica de produccion cultural de puro misil? Si, si. Desde lejos y arriesgando lo minimo 
posible nuestros cuerpecitos creativos. 

El problema del espectador, es un problema del tipo de sociedad y del tipo de produc- 
cion cultural de esa sociedad que lo ha inventado . Y £cual es la altemativa?. 
La frase con la que abrimos el articulo es del manifesto Teoria y Prdctica de un cine 
junto al pueblo de Jorge San Jines de los ahos 70 del que hemos hablado en algun otro 
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texto. Uno de los quiebres que dio su cinematograffa, sobre todo en las primeras pelfcu- 
las, no fue solo un accidente de la practica de un cineasta. Lo entendemos como una 
ruptura fundamental, que, aunque imperceptible como siempre para la critica oficial, se 
nos antoja una ruptura en toda regla en la historia del cine. Sin vivir alii, es dificil eva- 
luar los efectos de sus hallazgos con veracidad, pero Bolivia hoy tiene una fuerte pro- 
duccion de video y cine indigena que esta directamente ligada con aquellos procesos que 
emprendiera este cineasta boliviano. 

La frase refleja lo que el manifiesto desarrolla en otras partes: la entrada en crisis de- 
tectada justamente en la categoria del espectador como consumidor, al mismo tiempo 
que resaltaba la crisis experimentada por el equipo tecnico: por un lado se transforma el 
"sujeto pasivo espectador" al ser involucrado activamente en un proceso filmico y por 
otro supuso tambien un desafio y una transformacion para los profesionales, la crisis de 
su rol y los beneficios amplificados que supuso este gesto de dejar de ver a la gente co- 
mo meros espectadores poniendo en marcha procesos que los involucren como producto- 
res de representacion. 

Un creador o una creadora de un nuevo cine politico insurrecto deben dejar de ser esos 
automatas sin referenda social, sin personas desde donde crear y con quienes seguir 
trabajando sus obras, modificandolas conjuntamente, haciendo participes de su obra a 
gente concreta. Realismo extremo que planteamos. 

Para hablar de realismo, preferimos dejamos de definiciones que contrarresten defini- 
ciones y vamos a a meter nuestro cuerpecito creador entre personas de came y hueso, 
en situaciones sociales especificas, permitiendo que se apropien de lo que hacemos de 
tal manera que nos desdibujen nuestra propia caligrafia hasta que sea irreconocible. Y 
entonces si, entonces no nos van a quedar ganas de estampar nuestra elegante firma, 
como propietarios. Cuando el colectivo se apropia del proceso, resulta infame una firma 
individual. Eso no es teoria, esto comienza a ser nuestra propia experiencia. 
En un Cine Popular para este siglo, antes debemos hablar de una poblacion productora 
de representacion que de espectadora de la representacion de unos pocos, que encima 
hacen negocio con ello. Y solo despues podremos ser espectadores de la representacion 
de los demas. Luego nos asaltara el grillito capitalista que nos vendra a decir: "ah, oh, 
uh, pero eso es imposible, eso es imposible, todo el mundo no se va a poner a hacer ci- 
ne, jo jo jo, jajaja.. Y habrd que meterle otra vez un trapo en la boca y decirle: " tu 
tio!, leres asi de corto o has hecho masters des estupldez?. En el modelo de produccion 
capitalista ya se sabe que es imposible, aunque luego nos digan las marcas: hazlo tu 
mismo. Estamos hablando de un mo-de-lo- NO- ca-pi-ta-lis-ta- de produccion cultural. Y 
de un modelo a otro, uno no se traslada teorizando solamente, uno pasa pasando, hace 
haciendolo, realiza realizando" . El cambio del modelo no vendra por un real decreto de 
la monarquia irresoluta, viene porque nos pongamos a realizar las cosas dentro de otro 
modelo y a tener la seriedad de hacer su teorizacion. 

Una estrategia social cinematografica pasa por planes mas profundos que el de una peli- 
cula. Se trata de sumergir desde las primeras etapas educativas a la poblacion en un tipo 
de aprendizaje que lleve a la naturalizacion de la produccion audiovisual como se ha na- 
turalizado la lecto-escritura, a base de planes que llevan tiempo de arraigo. 
Pues, ademas de protestar porque la nueva ley del cine pretenda financiar a sus veinte 
privilegiados para que compitan en el mercado del circo intemacional cinematografico, 
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lo que mas tenemos que hacer es inventemos programas, planes, estrategias locales de 
cinematografia popular y ponerlas en marcha para cambiar el entorno inmediato. Esta 
muy bien la crftica lucida al sistema que nos intenta regir, pero de un tren en marcha, 
aunque sea de alta velocidad, siempre nos podemos bajar. Basta con elegir una parada y 
jhacerlo!. Aunque parezca un desvfo de nuestro destino, aunque nos quedemos solos en 
mitad de un pueblo desconocido al que tendremos que explorar, aunque caminemos en 
mitad de una estacion sin el equipaje de nuestras seguridades, j siempre podemos bajar- 
nos de un tren que detestamos! 
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34 



iQue significa lo popular en el cine? 

Sobre ese sutil y cultivado desprecio de lo popular. 



Un amigo cineasta que sigue nuestro trabajo criticamente desde el prin- 
cipio, me comento en un correo de la semana pasada un asunto que nos permite 
ahondar un poco mas en un tema escabroso. 

La frase que escribio es la siguiente: "un Nuevo Cine Politico es para mi mucho 
mas preciso y prof undo que lo de "Popular", que huele a politico rancia y sospe- 
choso populismo". . . 

No deja de ser interesante esta apreciacion. 

Mas alia de que lo Politico nos resulta tan rancio y ambiguo como el termino po- 
pular, creemos que no es una reaccion casual. 

Lo hemos explicado en otro articulo hace ya algun tiempo. Si vamos a buscar el 
significado de "popular" en el cementerio de la RAE (a veces es bueno devolverle 
la vida a los muertos), encontramos este significado: 1. adj. Perteneciente o re- 
lativo al pueblo.2. adj. Que es peculiar del pueblo o procede de el. 3. adj. Propio 
de las closes sociales menos favorecidas.4. adj. Que esta al alcance de los menos 
dotados economica o culturalmente. 5. adj. Que es estimado o, al menos, cono- 
cido por el publico en general. 6. adj. Dicho de una forma de cultural Considera- 
da por el pueblo propia y constitutiva de su tradicion. 

Hacemos hincapie en los significados: Que le pertenece. Considerada por el pue- 
blo propia, refiriendonos a la produccion de cine. 

Nuestra cultura refinada de cineastas, creadores o incluso de intelectuales, tiene 
a veces prejuicios muy basicos como cualquier hijo de vecino. 
El tema de que lo popular suene a "rancio o a sospechoso populismo", es un jugo- 
so prejuicio. 

Vamos a ser practicos. Para no asustar con "pueblo" que tambien tiene su carga 
significante, hablemos en su lugar de "gente comun" y definamosla como "aque- 
llas personas no cultivadas intelectual y culturalmente. No cultivadas en el sis- 
tema cultural e ideologico de quienes se han considerado a ellos y ellas mismas 
como cultivados y que han decidido utilizar este juicio como forma de diferen- 
ciacion social, para dividir personas y saberes". 

Los cultivados y los no cultivados, quienes saben de cine y el populacho que no 
sabe, prejuicio venido del Viejo cine, como de la vieja politica, como de la vieja 
cultura. Del "concepto reaccionario de cultura" como dirfa Guattari, de la cultura 
como valor: "un juicio de valor que determina quien tiene cultura y quien no la 
tiene; o si pertenece a medios cultos o si pertenece a medios incultos". 
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"Sospechosamente populista" dice el compahero que citamos arriba. Curiosamen- 
te, "populista" tambien quiere decir "perteneciente o relativo al pueblo". Es de- 
cir que mi amigo dice que un nuevo cine popular como concepto es "sospechosa- 
mente perteneciente o relativo al pueblo". Yo se que este compahero no piensa 
esto pero no se que pasa con las palabras que parece que nos las han inoculado 
con uno sentidos que hacen que alguien que no piensa asi, llega a enunciarlo asi: 
ese cine que estas disehando es sospechosamente perteneciente al pueblo. La 
sospecha suponemos que es que pueda llegar a pertenecer al pueblo (a esa gente 
comun que definimos arriba). Vaya. Vaya. Solo decir que estamos fabricando un 
dispositivo para que la gente comun ajena a la produccion de cine, o meramente 
espectadora del cine de minorias, haga su propio cine, se vuelve sospechoso. 
iSospechoso de que? Preguntariamos. Un prejuicio contundente, si. 

Sobre todo en el cine, eso de que lo popular suene a rancio y quede bajo sospe- 
cha de populismo, es una deformacion de origen. Quiza es que heredamos este 
desprecio porque el pensamiento cultivado nos ha inyectado un significado preci- 
so: "lo popular es aquello que le damos al pueblo". Ese pueblo rancio no cultiva- 
do. 

Noel Burch analizando los origenes del cine frances decia: "durante el primer de- 
cenio el cine fue el "teatro de los pobres" que atraia casi exclusivamente al bajo 
pueblo (artesanos, obreros) de los centros urbanos" . 
Luego enumera una serie de razones por las cuales se justifica que las clases 
acomodadas no acudieran al cine en la Francia que le dio origen: la brevedad de 
las primeras peliculas, las diferencias comparativas con el teatro, el ambiente 
donde se exhibian (circo, music-hall, cafe concierto, feria) e incluso, escribe, un 
"celebre incendio del Bazar de la Caridad, en el que perecio un bonito ramillete 
del Gran Mundo Parisino", eran factores que intimidaban a la burguesia y les im- 
pedia vincularse con estos ambientes del bajo pueblo donde se exhibian las pri- 
meras peliculas. Viejo y conocido tema. Invariable tambien. Que a las clases 
acomodadas les acojonen los bajos fondos. Ninguna novedad y toda la actualidad. 
En los periodicos corporativos franceses, el punto de vista, sigue Burch, estaba 
claro: "Al pueblo obrero que ha sufrido durante todo un dia, el cinematografo le 
da, por pocas perras, incluso a veces en la cerveceria, las formas mas imprevistas 
de la ilusion que necesita". Se trataba de ocupar rentablemente el ocio de estas 
clases, ocupadas todo el dia en su trabajo para la sobrevivencia. 
Lo popular es lo que los burgueses, oh, perdon, hoy, las minorias cultivadas que 
poseen el saber y los medios para hacer y difundir su cultura -su cine- ) le daban 
como cultura al populacho. 
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Bien. Tenemos clarfsimo lo que es lo popular para las clases cultivadas: aquello 
que fabrican para los no cultivados y con lo cual rentabilizan su actividad cultu- 
ral. 

El cine de autor hace su quiebre y refugiado en la subjetividad de lo individual y 
el alejamiento de los parametros masivos del comercio audiovisual contrapone 
desde mitad de siglo otro sistema de produccion autoral que ofrezca piezas fflmi- 
cas diferentes en forma y contenido. 

Fenomenal. Preferimos este cine al otro porque basado en una honestidad indivi- 
dual busca otro tipo de aportes. Tambien, no nos engahemos, porque satisface 
nuestras necesidades de cultivados y sofisticados de clase media intelectual. Sa- 
bemos, igualmente, que el cine de autor es minoritario por defecto, monetariza- 
do en su intencion de hacerse rentable y que muy poco de este cine ve el pueblo, 
la gente comun. 

Lo popular... Lo popular... Aver, por ejemplo ^que pasa con la representacion, la 
ficcion que no se realiza ni con el modelo de los negociantes de la industria, ni 
con el de autores y autoras? La ficcion que podrian realizar colectivamente esa 
gente comun que definimos. 

iQue pasa? Que no tenemos ni puhetera idea. Es un territorio inexplorado. No te- 
nemos metodos ni planes de realizacion para una tarea de esta envergadura. Es 
un espacio imaginario desconocido. Una zona de oscuridad muy bien anquilosada. 
No conocemos ni los contenidos ni la estetica que esta "gente comun" pueda pro- 
ducir, funcionando en colectivo. Hablamos de un tipo de produccion que no se ha- 
ce. Constituye un territorio desconocido de produccion o acontecido solo en si- 
tuaciones muy especificas y puntuales que no conforman una cultura producida ni 
de forma sistematica ni con una infraestructura sostenida. La creacion artistica, 
intelectual y cultural ya sabemos quien la produce desde siempre. 

Devolvamos o resignifiquemos las palabras. Un cine popular es el que es produci- 
do de forma permanente por esa gente comun llamada pueblo. Una gente comun 
que se apropie de la responsabilidad, los saberes, los medios y los derechos de 
uso y beneficio para fabricar una cinematografia propia. Nuestro reclamo es re- 
marcar que no encontramos voluntad politica, como mentalidad social colectiva, 
en crear las condiciones para desarrollar cinematografias locales que naturalicen 
el cine, que lo hagan cercano y habitual. Y nuestra apuesta es tomamos la justi- 
cia por nuestra cuenta y fabrica discretamente esta practica y la correspondiente 
teoria de realizacion que abra estas posibilidades de producir cultura de otra ma- 
nera. 

iQue pasaria si se naturalizara de tal forma el saber y hacer cinematografico en- 
tre "la gente comun", que, por propia educacion panificada y sostenida con me 
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dios constantes de produccion como los que insinuabamos hablando de una Indus- 
tria Popular Cinematografica, hiciera sus pelfculas familiares, barriales, de ami- 
gos, del ambiente de trabajo, de la muerte de un ser querido, de una huelga, de 
los ultimos meses de una amiga hospitalizada con cancer terminal, de una juerga, 
de un chaval que estudia para salvar un examen, de una historia de amor adoles- 
cente. Que hiciera pelfculas, no videos caseros al uso y con los parametros de 
siempre. Pelfculas. 

"Uy, diran los cultivados, seguro que son super cut res. Si es que no saben nada de 
cine. 

- iDe que cine? 

- Del nuestro, claro, del cine de siempre. 

- Ah, si, si. 

Basta entrar en internet para ver el delirio exhibicionista que nos invade. Tecni- 
camente se esta haciendo pero como atomizados burros individuales. Mientras 
aumentan los espacios virtuales llamados " redes sociales", se secan los espacios 
reales de su tejido social. La persona y su maquina conectados a mas personas 
con maquinas en el ciberespacio. No decimos que no sea atractivo o interesante. 
Pero nos interesa aprovechar esa capacidad tecnologica de produccion para vol- 
verla capacidad social de creacion y reaccion en el precarizado entorno real. Sa- 
car la representacion de la pantalla para que circule entre los cuerpos y las vidas 
en sus situaciones. 

Un nuevo cine popular es tambien, entre otras cosas, el aprovechamiento de la 
capacidad tecnologica actual de produccion (que ira en aumento) para hacerla 
reaccionar con la capacidad social latente de reaccion en cualquier colectividad 
social, de tal manera que genere capacidad organizativa, creacion colectiva crfti- 
ca, terapeutica social de reaccion y accion y, en definitiva, realidad polftica, va- 
liendonos de la creacion de una filmograffa local y propia. 
iRancio un Nuevo Cine Popular? jPor favor! Rancio es quedarse pensando en el ci- 
ne del siglo pasado. Nosotros seguimos el calendario con muchfsima urgencia por- 
que nos interesa, sobre todo y polfticamente, reaccionar. 
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35 



Historia para reaccionar. Contar el cine en tres etapas. 

Apuntes para una historia sobre la democratizacion del 
cine. 



Godard, siempre tan antojadizo como inteligente, para su obra que repasa el 
primer siglo de cine eligio el titulo Histoire(s) du cinema. Historias. Se escapa de 
hacer un manual didactico de historicidad y didactismo para formular simplemen- 
te su vision personal de la historia del cine. Es, en realidad, la Historia del cine 
de Godard. 

Los que no somos historiadores vamos a buscar en los libros y documentos las 
huellas del pasado que nos permitan entender el presente para saber vivir y reac- 
cionar mejor. Pero topamos con los problemas que siempre tiene esta historicidad 
de las cosas. Que son historias subjetivas y parciales acordes a los intereses de 
quien las escribe. Eso no les quita valor. Solo lo acota. 

En el fondo de cualquier conocimiento organizado hay una ideologia personal que 
elige demostrar una serie de cosas y siempre se encuentran argumentos para de- 
mostrar lo que uno o una quiere. Por lo cual, no queda otra que asumir que ha- 
gamos lo que hagamos en el campo de la produccion de discurso, siempre tene- 
mos una posicion y tomamos partido por una serie de intereses. El asunto es ele- 
gir los intereses. Solo un enfermo de teoria mercantil puede pensar en que real- 
mente, hay gente sin ideologia que actua y piensa neutralmente, vaya a saber en 
que limbo monetario. 

En nuestro caso, las elaboraciones criticas que atendemos y elegimos elaborar son 
las que nos hacen reaccionar ante los desajustes sociales de un sistema audiovi- 
sual de minorias, que hegemoniza como representacion aquella que inmovilice 
mas. 

Se puede tejer una historia del cine en tres etapas si nos fijamos en quienes han 
tenido los medios para producirlo y la manera en que el devenir de las cosas se 
los ha ido arrebatando progresivamente. Una historia de la accidentada democra- 
tizacion de una actividad que surgio como negocio empresarial y que ha ido pro- 
gresivamente poniendose en manos de una mayor cantidad de gente. 
Mencionamos muy brevemente las tres etapas con las que se nos antoja contar el 
cine: 

1 ) El cine imperialista de sus inventores y de la industria. 

2) Los cines nacionales por la via de lo individual. 

3) Los cines colectivos por la via de la organizacion y la reaccion social. 
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Primera etapa. El cine imperialista de sus inventores y de la industria. 

Escriben Ella Shohat y Robert Stam (Multiculturalismo, cine y medios de comuni- 
cacion), en el capftulo que justamente se llama El Imaginario Imperial: "losprin- 
cipios del cine coinciden con la culminacion del proyecto imperial, con una epoca 
en la que Europa ejercia el dominio sobre enormes extensiones de territorios 
ajenos y gran cantidad de pueblos subyugados....Las primeras proyecciones de los 
Lumiere y Edison de la ultima decada del siglo XIX siguieron de cerca el "reparto 
de Africa" que empezo a finales de 1870; la batalla de Rorke's Drift (1879) que 
enfrento a britanicos y zulues (rememorada en la pelicula Zulu, 1964); la ocupa- 
cion britanica de Egipto en 1882; la conferencia de Berlin que dividio Africa en 
"zonas de influencia"; la masacre de sioux en Wounded Knee en 1890; e innume- 
rables desventuras imperiales. . . Para las closes trabajadoras de Europa y Euroa- 
merica, las fotogenicas guerras en remotas partes del imperio se convirtieron en 
amenos entretenimientos.... La fantasia de las regiones lejanas ofrecia "espacios 
carismaticos de aventura"...que proporcionaban una experiencia indi recta de 
fraternidad exacerbada, un campo de juego para la autorrealizacion de la mascu- 
linidad europea". 

Una etapa ligada profundamente a las casas matrices del invento que se dedica- 
ban a abrir sus negocios alii donde fuera posible. 

Segun La Historia del cine Espanol que citamos hace algun tiempo atras, el arribo 
del cinematografo en territorio espanol por ejemplo, tiene que ver con la venida 
de enviados de la casa Lumiere. Parece que en los primeros dias de 1896 (meses 
despues de su presentacion (ahora mitica) en Paris) en un primer viaje de explo- 
racion, un tal Francis Doublier, podria haber filmado una corrida de toros. En ma- 
yo, el experto optico Boulade, de la misma casa, llega a Espaha para preparar la 
presentacion del invento. Otro enviado de los Lumiere, Alexandre Promio, filma 
durante las primeras semanas de junio escenas locales que iban a parar al Catalo- 
go de Vistas de los Lumiere: esas primeras peliculas de "escenas espaholas" eran 
ocasionales panoramas portuarios barceloneses, vistas urbanas madrilehas, ejer- 
cicios militares protocolaries y ritos taurinos. Asi que, si somos sinceros, las pri- 
meras imagenes del cine espanol las hicieron los franceses, mirando este territo- 
rio con "acentuados rasgos tercermundistas" segun comentan los autores del li- 
bra con respecto al panorama que se encontro Boulade en su primer visita a Es- 
paha que contrariaria sus expectativas. Recogerian "lo mas visible y pi ntoresco" 
de lo que se encontraban. 

La centralizacion del medio de produccion en esta etapa es total, ya que habla- 
mos de muy pocas casas matrices que exhibian diferentes sistemas que recien 
comenzaban su expansion comercial: Gaumont-Demeny (cronofotografo) , Me- 
lies-Reulos ( kinetografo) , Pathe (Ecnetografo) , Edison (Vitascopio) , Paul (Ani- 
matografo), Lumiere (Cinematografo) y que implantaban su negocio. 
El problema de hablar de etapas, es que parece que nos llevaran a una especie de 
cronologia tramposa que da la impresion de que por ser la primera, fue una etapa 
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pasada. En realidad nos referimos a su etapa de implantacion, de puesta en fun- 

cionamiento de la maquinaria. La actitud y el modelo de produccion no parara de 

mutar prolongandose en el tiempo y sigue vigente hoy en la multiplicidad de pun- 

tos y mentes corporativas de produccion. 

Por ir rapido, luego de su implantacion el cine cobra todo su esplendor anclado en 

la gran cinepolis norteamericana de Hollywood y la afirmacion del modelo de los 

grandes estudios. Esta minoria llega ya en 1925 a ocupar un 95% del tiempo de 

proyeccion en Inglaterra, un 70 % en Francia y un 68% en Italia al mismo tiempo 

que abastecian las colonias britanicas y francesas. La afirmacion de la industria y 

todo el bla bla, ya mas o menos lo conocemos. 

Digamos, por redondear, que medio siglo y ya nos habian conquistado. 

La segunda etapa. Los cines nacionales por la via de lo individual. 

La historia oficial habla de la explosion del cine moderno en la decada de los 60 y 
en relativa relacion al neorrealimo italiano de postguerra. Estallido de los cines 
nacionales y de los autores individuales como enunciacion politica: la corta pero 
eficaz "politica de los autores" francesa de la Nouvelle Vague. Es una epoca de 
reaccion al monopolio imperial industrial que llevaba medio siglo de tirania tec- 
nologica, ideologica, economica, narrativa y estetica. 

El cine de autor aparece como altemativa. Tambien sabemos que autores siempre 
hubieron pero parece que es la etapa de su enunciacion. Luego perdera eficacia 
esta nocion y el capitalismo audiovisual la absorbera para crear la aberracion que 
es hoy un autor comercial. No entramos en detalles. 

En esta epoca aparece la denominacion de "cine politico" (sabiendo que todo ci- 
ne lo es) sobre todo en Europa y America Latina. Tambien se pone de relieve la 
enunciacion de los "cines nacionales". Una rara mezcla surge entonces ya que "el 
aspecto nacional" del cine estaba ligado a cineastas particulars que lo reivindi- 
caban expresando en su cine rasgos y situaciones de su pais. En los casos mas 
comprometidos, se une a esto la denuncia focalizada contra el imperialismo nor- 
teamericano. 

Podriamos ubicar aqui un leve desplazamiento en la propiedad de los medios de 
produccion que pasara del modelo industrial al modelo individual o de equipo re- 
ducido: muchos cineastas (muchos porque es una apabullante mayoria de hom- 
bres) ven mas posible la realizacion de una pelicula con un grupo reducido de 
personas del oficio y menores presupuestos. 

Se podria interpretar como un leve intento de nacionalizacion en el campo de 
produccion de las imagenes (la distribucion siempre fue el gran problema irre- 
suelto hasta la era digital), un manejo propio de la narracion por parte de cineas- 
tas locales como ruptura a los estereotipos del cine hegemonico. 
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La lucha por la representacion cinematografica era parte de esa guerra entablada 
en el terreno de lo real entendido como lo nacional. Las intervenciones militares 
y de otras indoles en America Latina y la guerra del Vietnam eran los hechos mas 
aberrantes que desataran fuertes reacciones en los cineastas con mas conciencia 
sobre lo politico. 

El estallido social del mayo frances, por ejemplo, llevo a intentos de colectiviza- 
cion en la forma de producir el cine tomandolo como arma de lucha politica y en 
contra de un modelo de creacion jerarquico y tirano como es el del cine imperia- 
lista. Sanjines en Bolivia habia comenzado a colectivizar el proceso de creacion 
en sus primeras peliculas haciendo participes a las comunidades indigenas en su 
produccion. 

Podriamos decir que la urgencia politica y la conciencia sobre los desajustes so- 
ciales que generaba el capitalismo fuerzan tanto los limites del cine, que final- 
mente logran, en algunos casos, romperlo. Los grupos cooperatives Medvedkin en 
Francia en sus practicas de colaboracion entre cineastas y obreros son ejemplo de 
ello. 

Todas estas rupturas y practicas, salvo contadas excepciones que no podemos de- 
sarrollar aqui, no alcanzan, ni una formulacion teorica ni una constancia practica 
tal que puedan mantenerse en el tiempo como formas de produccion de un cine 
no hegemonico, no capitalista, no vinculado a la mentalidad mercantil, no indivi- 
dualista, no competitive 

Por resumir. Simplificando mucho queremos decir que el cine paso a mas cantidad 
de manos en los cineastas que se lanzan a realizar sus peliculas. Al principio unas 
cuantas minorias empresariales. Ahora se expande a las manos de personas con- 
cretas con atisbos de colectivizarse pero sin llegar a generarse formas permanen- 
tes de realizacion colectiva. 



Tercera etapa. Los cines colectivos por la via de la organizacion y reaccion so- 
cial. Las chabolas cinematograficas invadiendo el cine imperial. 

Deciamos que la decada de los 60 supuso un intento de colectivacion en los pro- 
cesos cinematograficos que no se mantuvieron en el tiempo. Pero la mutacion 
tecnologica digital y las nuevas coyunturas sociales nos han dejado en una situa- 
cion mucho mas favorable para desarrollar una colectivizacion y popularizacion 
de los procesos de produccion cinematograficos. 

Existen cines colectivos, hechos de manera colectiva y reacciones cinematografi- 
cas populares que muy posiblemente sean los que tengan que ver mas con el futu- 
re 
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El gusto cinematografico del viejo cine, prefiere discriminar las producciones 
emergentes de caracter popular. Bueno, a no ser que se vuelvan rentables, claro. 
Por poner un caso. La explosion de la industria nigeriana "Hollywood" , tercera 
industria de cine del mundo a partir de los ahos 90, es un ejemplo, de ciertas co- 
sas. Si bien no es exactamente la forma de produccion cultural que defendemos, 
no dejan de ser impresionante los logros de esta verdadera maquinaria cinemato- 
grafica. 

Rastreamos en Internet. Segun el periodico nigeriano The Guardian, este fenome- 
no ha surgido a causa de la inseguridad y la debilidad de la moneda local, la nai- 
ra, frente al dolar, que imposibilita una produccion para grandes salas de cine. 
Dice Madu Chikwendu, director y productor cinematografico que preside la Aso- 
ciacion de Productores Cinematograficos de Nigeria 

"El modelo de Hollywood es muy facil de entender. Se trata de un sistema de 
produccion basado en el uso de equipos digitales de video. Las peliculas van di- 
rectamente al formato DVD para la venta y alquiler. Es muy dinamico y muy efi- 
ciente. El sistema de distribucion esta tambien muy poco estructurado. Los DVD 
se copian por miles y luego se distribuyen un lunes cada dos semanas en grandes 
mercados mayoristas de Lagos, Kanu y Onitsha. Cada mes se publican unas 90 pe- 
liculas nuevas, es decir mas de WOO al ano". 

"Su descripcion franca de temas populares, como la religion, la brujeria, la mo- 
ralidad o la venganza, no hace concesiones a los gustos y expectativas de los Es- 
tados Unidos o de Europa. " 

Son peliculas baratisimas, se ruedan en plazos de una semana, en la calle, apenas 
se utilizan platos o estudios. Equipamientos de bajo coste, guiones muy simples, 
actores elegidos el mismo dia de la grabacion y localizaciones de la vida real. 
El cine nigeriano parece mas, segun dicen, una reaccion en un momento de nece- 
sidad de entretenimiento. Es una industria que ha generado, dicen, 300000 pues- 
tos de trabajo y entre 250 y 500 millones de beneficio anual con un publico local 
que se desespera por ver las peliculas propias. Ha devuelto una vitalidad al cine 
por la inmediatez de su sistema: hacen peliculas como la panadera el pan. Se ha- 
ce en una semana y se vende en el mercado del pueblo. Necesitan hacer peliculas 
cada semana para mantener sus ingresos. Fue una industria comenzada sin inver- 
siones ni subvenciones. Han creado un publico que consume historias de nigeria- 
nos hecho por nigerianos, y dice Peace Anyiam-Fiberesima, fundadora de la Aca- 
demia de Cine Africano, que Nollywood "ha dado la vuelta al concepto tradicional 
de pelicula buena" del cine occidental, ha permitido que "peliculas para Africa 
hechas por Africa" vean la luz y que una pelicula occidental, considerada buena, 
podria ante el publico nigeriano sufrir un cambio de perspectiva. 
Hemos hablado aqui en varias ocasiones de otros modelos de produccion colectiva 
indigena que seguimos de cerca, aunque menores en magnitud cuantitativa y di- 
ferentes en planteamiento de fondo que el nigeriano: Video en las aldeas de Bra- 
sil, el CEFREC boliviano o la productora independiente ISUMA de los indigenas 
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inuit que ya dan clarfsimas muestras de eficacia social, cultural, polftica e incluso 

financiera. 

Por supuesto que hay que analizar mas a fondo todas estas hipotesis. En eso es- 

tamos. 

Ya. Terminamos abruptamente. Nos contabamos esta historia para reaccionar. 

La reaccion: Dejar de ir a remolque de ese Viejo cine industrial, todavia anclado 
en las apolilladas alfombrillas rojas, en sus goyitas y oscarcitos de rancios magna- 
tes, de encumbramientos autorales y cinismo presupuestario que mantiene la re- 
finada cutrez estetica de los cultivados. 

Dejamos desarmar por lo acertado de otros modelos de produccion que nos lan- 
zen a la naturalizacion del cine, a la inmersion callejera de rodajes, a la creacion 
de modelos digitalmente artesanales, de creacion colectiva de peliculas, a imagi- 
nar planes y estrategias de emergencia de un Cine popular que no quede sepulta- 
do bajo el prejuicio de unas minorias decadentes. A hacer y vender el cine como 
se hace con el pan ecologico de un artesano del oficio, con nobleza, dignidad y 
constancia. 
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36 



Modelo para armar. 
Cine posible para las periferias proximas. 



La semana pasada nos contamos una historia para reaccionar. Y decfamos muy 
brevemente cual era la reaccion. 

Leyendo el lucido libro de Alberto Elena Los cines perifericos, nos damos cuenta 
que, por lo menos a los occidentales que hemos crecido bajo el influjo de este 
imperialismo audiovisual euronorteamericano, nos vale la pena seguir recorridos 
que nos alejen definitivamente de su modelo de representacion, no tanto para 
salir a la caza desesperada de otros modos de hacer cine y enrolamos en expe- 
riencias lejanas que nunca conoceremos en profundidad sin estar en ellas pero si 
para estudiar desde la distancia aquellos cines no hegemonicos que nos provo- 
quen los sanos conflictos que puedan llevamos a la desercion definitiva de las ca- 
ducadas formas de la industria de siempre. 

Cuando hablabamos de Nollywood, en el articulo anterior, no lo decfamos por su- 
marnos a una especie de topico de que alii hay un cine popular que se levanta 
como industria contra el cine imperial y bla bla bla, aunque desde el punto de 
vista del negocio puede haber una lectura que se aproxime a esto. Solo que resul- 
ta estimulante extraer de su mediano analisis las lineas de fuga que nos permitan 
escaparnos de nuestro laberinto postmodemo de autores y marcas amparados por 
una critica promocional que ya raya en una especie de prensa rosa cinematografi- 
ca por momentos patetica : que fulanito ha escrito un guion maravilloso y ha via- 
jado a hacer una pelicula con el (otro) famoso y millonario pintor no se quien, 
que el otro fenomenal cineasta ha hecho un film formidable y ahora esta pen- 
sando en rodar otro film formidable de no se que con una inversion de tanto ya 
que ha recaudado tanto en la primer semana de estreno... 
A Nollywood lo mencionabamos sabiendo que esa industria nigeriana puede pare- 
cerse a una caricatura de Hollywood pero en version pobre y tipo maquila audio- 
visual, donde no creemos que haya santos y puros negociantes que salvaguardan 
con su cine a millones de pobres. Pero si encontramos sintomas que nos despier- 
tan la imaginacion para reaccionar. Mirando un documental emitido por la televi- 
sion francesa sobre este fenomeno, algunos de sus responsables remarcan que con 
la mutacion tecnologica, el haberse apropiado de las camaras y los ordenadores y 
contar sus propias historias con bajisimos presupuestos les ha perimitido crear esa 
industria del cine que los cultivados llamarian "casera y cutre". Este cine nigeria- 
no podria bien ser una caricatura de la caricatura de la realidad que es el cine 
comercial. Que la caricatura hegemonica de la realidad se sienta agredida por la 
caricatura de si misma que otros han decidido hacer no deja de ser curioso. A los 
occidentalizados, la estetica del panfletismo comercial nos parece tolerable por- 
que nacemos y vivimos inmersos en ella. Si fuera al reves y vinieramos de algun 
territorio alejado de la influencia audiovisual occidental y con solo los referentes 
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de la vida que vivimos, de lo que vemos y ofmos en la realidad, mucha de esta 
macarrerfa comercial que hacemos en occidente, nos resultarfa inverosfmil, ridf- 
cula y absurda. Pero no, la costumbre domestica, y lo criticamos sin que nos re- 
pugne, que quiza serfa lo mas noble. Toda esa produccion comercial que plantea 
simplifada y grotescamente la vida de policias, la vida en un hospital central, la 
vida familiar, las relaciones humanas o la defensa del mundo por parte de un 
anormal que el solo tiene el poder de detener una catastrofe o que en medio de 
una explosion salta por el aire salvando al mismo tiempo a su chica y diciendole 
"I love you, baby" y otro monton de sandeces que como dijera Kiarostami "no so- 
lo es que no te dan nada, es que encima te quitan", nos parecen normales. Una 
estetica por otra. Hollywood ridiculiza la realidad desde siempre. Asi que, que 
ahora monten una industria los nigerianos copiandoles sus generos pero protago- 
nizandolos ellos y ellas mismas logrando una conexion masiva de sus films, por 
que habria de molestamos. 

No deja de ser comico que lo que a Hollywood le ha costado casi un siglo en cons- 
truir, a base de una sangrante guerra comercial contra todos los mercados del au- 
diovisual, a los nigerianos, aprovechando la coyuntura tecnologica actual y una 
situacion social complicada de pobreza, les haya costado menos de 20 ahos una 
industria que le supera en cifras de peliculas y les reporta, al parecer, cuantiosas 
ganancias. Habra que saber como se estructura ese negocio. Un poder de tal 
magnitud nunca es inocente en sus efectos sociales. Pero mientras los anquilosa- 
dos cineastas independientes andan desesperados por financiaciones enormes de 
su cine unipersonal de rodajes sofisticados que luego no hace mas que provocar- 
les postmodemas angustias dada la escasez de publico que generan con su crea- 
ciones perfectas, los nigerianos parecen vender sus videos como churros a la pro- 
pia poblacion local. Habra que analizar mas, como siempre y estudiarlo mas de- 
tenidamente. Pero hasta en este sentido preferimos fijarnos en un fenomeno co- 
mo este que seguir estudiando (quien dice estudiando dice reforzando) al cine de 
siempre: que John Ford y el cine clasico y que Cassavettes que revoluciona el ci- 
ne y que luego Godard que es un fenomeno y rompe con todo, y que la pureza de 
Bresson pero ademas la influencia de Ozu en Wenders pero que fijate que el cine 
politico deja su huella pero el 68 al final es absorvido como pura iconografia pe- 
ro que jno! jno! yo es que estoy mas con el cine asiatico, tienes que ver a Kim ki 
duk?, jah, no! es que estoy con Jia Zhangke pero recuerda que el cine indepen- 
diente norteamericano luego decae... porque Jarmuch, uy si pero es que un fes- 
tival como Sundance y puf.... es que ya cansa, asi nos pasamos los que algo deci- 
mos entender de cine... Parecemos un apartado de pintura de la Casa del Libro 
que cada aho sacan los mismo libros de Picasso, Van gohg o Miro pero con diferen- 
te maquetacion para recordamos que eso es la pintura. 
No hay problema, eso fue la pintura, tenemos que estudiar esa historia, pero 
tambien saber que el Guernica de Picasso ya ha pasado a la sala "cementerio" del 
Reina Sofia... por algo estara en el cementerio inol... es que a lo mejor es ya un 
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cadaver y parece que lo queremos ver como si estuviera andando por las calles 
provocando al personal como icono active si no, pues probemos a sacarlo otra 
vez a la calle, que en una de esas resucita. simplemente crucemos la linea tra- 
zada en el piso delante del cuadro en el museo y toquemos la tela. Aver si no sal- 
ta el control policial. 

Las Guerras del cine se titula el libro del critico norteamericano Jonathan Rosen- 
baum que citamos hace ya tiempo. Sabe de lo que habla. El cine ha sido siempre 
una actividad inmersa en una guerra politica y comercial e incluso en muchos 
momentos custodiada disimuladamente de manera policiaca. Una guerra por mo- 
delos de representacion. 

Sostiene Alberto Elena en el libro que mencionamos arriba, que los Estados Uni- 
dos "solo a raiz de la Gran Guerra Mundial conoceran un autentico despegue". 
jQue raro!, algo norteamericano que crezca a raiz de una guerra. Dice el autor 
que en 1908, "el 45% de los filmes exhibidos (en EEUU) eran extranjeros". 
Sigue diciendo que los cines nacionales hicieron su primer impulso de estableci- 
miento ya en los ahos 30 con la aparicion del cine sonoro. Cita el caso de Brasil, 
por ejemplo, que "tras haber conocido una asombrosa bella epoca... se vena 
abruptamente sumido en una profunda crisis a raiz de la fundacion de la Com- 
panhia Cinematografica Basileira en 1911 , toda vez que esta opero como un vir- 
tual monopolio de la distribucion y exhibicion... al servicio de inter eses extran- 
jeros". 1911. Pone mas ejemplos de lo mismo en otros continentes. 
Con lo cual, la "la enunciacion de cines nacionales" sera tardia a la realidad y 
aparecera cuando la critica euronorteamericana descubre que "hay otros mundos 
cinematograficos", a partir de la presentacion y premiacion en 1951 en la Mostra 
de Venecia de Rashomon de Akira Kurosawa, una pelicula narrativamente apta pa- 
ra el publico cultivado. 

Agrega Alberto Elena: "la todavia pendiente reconstruccion de una autentica his- 
toriografia mundial del cine, pasa, pues, necesariamente por devolver su visibili- 
dad a estas importantes tradiciones cinematograficos eclipsadas durante largo 
tiempo por nuestra (auto) complaciente historiografia". 
Pero aqui, en Espaha, como nosotros no somos historiadores para aportar algo a 
este vacio, lo que nos ocupa es la formulacion de un Cine Popular para la perife- 
ria propia. La periferia que vive en las afueras del limbo de los responsables de la 
produccion cinematografica hegemonica. Un modelo que estamos formulando va- 
liendonos de todas estas reflexiones y poniendolo en practica, no sin muchas difi- 
cultades. Para hacer cine con la gente comun que definiamos en otro articulo, 
con la gente que no produce peliculas pero que deberian apropiarse ya no solo de 
las herramientas sino del saber para poder hacerlo, asi, como otros modelos nos 
demuestran que esta siendo posible. 

Nuestro modelo se va aclarando. Lo que buscamos escribir en el Manifiesto 2 del 
Cine sin Autor es justamente algo que aclarandonos arroje un poco de luz a otros 
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y otras. Un modelo de hacer pelfculas planteando una realizacion en ruptura fron- 
tal con el hegemonico que lleve a un modelo posible de Industria Popular Cinema- 
tografica. El termino es tambien una estrategia. No buscamos crear un negocio 
que se llame asf para dirigirlo. Estamos formulando una industria sin jefes, sin 
cedes centrales, no mercantil, quiza nomada, mutante, escurridiza. Una industria 
de produccion social diseminada, quiza, llamar industria a "una actitud social de 
production". Queremos hacemos consciente de que se puede producir realidad 
social y politica usando lo cinematografico como herramienta. 
Y tampoco tenemos pretension alguna de crear un aparato dogmatico para seguir 
como si fuera un recetario, sino para quebrar todos los conceptos aprendidos del 
cine proponiendo otros que permitan desprogramar nuestra viciada forma de ver 
y oir a traves de lo cinematografico y que nos permita reaccionar politicamente 
tanto a los y las cineastas como a la gente que no lo es. Otras personas lo haran 
mejor que nosotros, seguro. 

Un boceto de ese modelo que estamos armando podria ser, brevisimamente ex- 
puesto: 

Parte 1: Para hacer una pelicula de Cine sin Autor, de Cine Popular, en ruptura 
con el modelo mercantil de hacer cine: 
Criterios metodologicos por razones politicas: 

a) Reventar progresivamente la propiedad de productores, autores y autoras en 
el propio proceso de realization de las peliculas ofreciendo una forma de suicidio 
cultural voluntario de este dispositivo autoral o en su defecto dejar clara la po- 
sibilidad metodologica de un homicidio autoral para que la gente, un grupo de 
personas cualquiera, haga efectivo el crimen cultural. Cada pelicula debe ser una 
experiencia social de ruptura, particular, original. 

b) Criterios de realization: Redefinition de los terminos cinematograficos y crea- 
tion de una nueva signification de la nomenclatura filmica: cine, guion, rodaje, 
montaje, posproduccion, exhibition, distribution, cineasta, personajes, etc, etc. 

c) Un film de Cine sin Autor paso a paso. Nuevas Funciones. Para cambiar un fun- 
cionamiento hay que definir nuevas funciones en sus piezas: que hacen en un 
film de Cine sin Autor: los/ las cineastas, la gente participante, cual es la funcion 
de las camaras, de los montadores con sus montajes , de la postproduccion, la 
exhibition, la distribution, etc. 

Parte 2. Para desarrollar una Industria Popular Cinematografico de naturaleza no 
mercantil que desarrolle filmografias locales popular es en una sociedad como la 
nuestra. 

a) Resignificar el concepto de industria cinematografico. Proponer uno ajeno al 
modelo empresarial mercantil. Esa "actitud social de production" que acabamos 
de mencionar. 
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b) Como y con que crear una Unidad de Action Cinematografica en un sitio cual- 
quiera. Un grupo de cinematografia popular. 

c) Resignificar los conceptos de valoracion de lo industrial en el cine, para rom- 
per con los condicionamientos mentales-mercantiles de la forma y la estetica he- 
redados del Viejo cine. Ofrecer otra conceptualization que abra la imagination a 
un cine insurrectional con prioridad en los beneficios sociales, politicos y cultu- 
rales. Resignificar la estetica y el uso del cine. 

e) Explicitar como creemos que debe funcionar una Unidad de Action cinemato- 
grafica en relation a su entorno social. Nuevas funciones de los cineastas y acti- 
vistas audiovisuales con el entorno social de lo real. Nuevas funciones de la gente 
que no lo es y con respecto al dispositivo cinematografico. iQue aporta un grupo 
de personas cualquiera en una filmografia popular? La funcion social de las tec- 
nologias digitales actuales. Condiciones para la apropiacion socialmente eficaz 
de los medios de production en el nuevo cine. Etc, etc. 

Son algunas de las bases que estamos desarrollando. Nos queda mucho trabajo 
aun. Todo o toda el que quiera unirse, pues sera bienvenid®. Estamos abiertos a 
todo aunque reconocemos que andamos dialecticamente armados. 
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Industria Popular Cinematografica. 

Mas pistas para un levantamiento audiovisual 



El termino industria nos lleva instantaneamente a una especie de estructura em- 
presarial que en nuestro caso nos remite a las del cine tal cual las conocemos. In- 
dustria: una serie de procesos y procedimientos por los cuales una materia prima 
es transformada en ciertos productos determinados. En el caso de la industria del 
cine imperial, la de su modelo hegemonico, es discutible la materia prima que es 
transformada en pelicula, pero generalmente se trata de un cruce entre la subje- 
tividad creadora de personas de la minoria productora con un flujo de capital que 
otras personas de esa minoria aportan para la realizacion, distribucion y exhibi- 
cion de sus films. La materia prima de esta industria es el dinero que busca su 
rentabilizacion en el oficio de producir peliculas. En el cine mas honesto (por 
menos mercantil), el movil es la necesidad de una subjetividad autoral que quiere 
expresar una percepcion privada en el campo de lo publico valiendose del cine. 
Aunque, en este cine, la pretension de rentabilidad siempre esta latente y activa. 
La industria remite tambien a una infraestructura que contiene una diversidad de 
funciones que conforman su cadena de montaje. Dicho de forma simple, en el ci- 
ne se dan: una infraestructura material de espacios, maquinaria y tecnologia mas 
un personal estructurado jerarquicamente segun unas tres categorias de oficios o 
funciones: 1) funciones de produccion (la logistica material, territorio de inverso- 
res y productores, gestores, administrativos, etc); 2) un equipo de realizacion 
(territorio de directores, guionistas, profesionales de la fotografia, iluminacion, 
montadores, ingenieros de imagen, de sonido, de camara, actores y actrices, ma- 
quilladores,etc) y 3) un equipo de marketing (territorio de expertos en venta, 
comunicacion, publicidad, promocion, etc). 

Cuando agregamos el termino popular, es posible que el imaginario nos lleve a 
pensar en un modelo similar en infraestructura y procedimientos que contraponga 
otro tipo de contenidos y formas a la industria hegemonica. Una especie de con- 
tra industria que al estilo del viejo cine politico, ofrezca un tipo de peliculas cri- 
ticas. 

Pero no, para empezar, en terminos generates, con Industria Popular Cinemato- 
grafica nos referimos a una "actitud social de produccion filmica" que supone 
una serie de procesos y procedimientos socio-cinematograficos a asumir por parte 
de un sujeto social (colectivos de personas con sus vidas, materia prima de nues- 
tra industria si hacemos un forzado simil) para generar su propia cinematografia. 
No estamos planteando como prioridad una infraestructura fisica, ni una maqui- 
naria pesada, ni un personal profesional estructurado jerarquicamente a la cabe- 
za del cual ponemos quienes formulamos este tipo de cine. No estamos buscando 
hacer nuestro chiringuito particular. 
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Siguiendo con el forzado sfmil, en lugar de un edificio como infraestructura indus- 
trial, hablamos de una "infraestructura en el caracter social de grupos de perso- 
nas, un edificio de saberes, convicciones y practicas que sustenten una percep- 
cion y una reaccion ante el mundo cinematografico y audiovisual tal como lo he- 
redamos" 

La "actitud social de produccion filmica" consiste en que un colectivo de perso- 
nas llegue a la conciencia de que apropiandose de los medios cinematograficos a 
su alcance (camaras de video, fotograficas, grabadoras y cualquier herramienta 
capaz de crear imagen y sonido propios) puede embarcarse en la produccion de su 
filmografia. 

Una serie de practicas, saberes y conocimientos que puestos a funcionar en un su- 
jeto social, en las vidas y las circunstancias de ese colectivo pueda originar reali- 
dad filmica, peliculas, representacion audiovisual. 

Muchas veces, el topico habitual es decir que se ha llegado a una autonomia tec- 
nologica y que cualquiera puede hacer una pelicula. Pero no llegamos a formular 
con precision los pasos a seguir, sobre todo en el terreno de la produccion colec- 
tiva. Porque un grupo de personas cualquiera puede hacer una pelicula y desarro- 
llar su filmografia, pero no puede hacerlas bajo los procedimientos del la indus- 
tria imperial, mas que como malas copias. 

Quienes creemos necesario montar las bases para una Industria Popular Cinema- 
tografica, lo que deseamos es implantar las bases conceptuales de una actitud en 
la gente comun y demostrar que se puede realizar cine trabajando conjuntamen- 
te y bajo los procedimientos que estamos desarrollando, con una metodologia 
precisa que en nuestro caso definimos como Cine sin Autor, pero que otras expe- 
riencias de cine colectivo estan desarrollando con sus propios nombres. 
Si bien parecen evidentes las nuevas condiciones tecnologicas que permiten una 
autonomia en la produccion audiovisual, no nos parecen tan evidentes las condi- 
ciones de nuestra conciencia social y colectiva de reaccion para su uso. Un uso 
que en nuestras sociedades, por el contrario, se ha disparado justamente hacia el 
extremo del aislamiento individual en el terreno de lo real y el desmantelamiento 
de toda red organizativa que permita la reaccion y la accion. Nuestro trabajo co- 
mo cineactivistas pasa por asumir este desajuste y trabajar para demostrar social 
y cinematograficamente que un nuevo cine popular supone una tarea insurreccio- 
nal necesaria y posible en el terreno del capitalismo cognitivo e imaginario. 
El compromiso de un nuevo cine politico, tal como lo entendemos, consiste en 
que asumamos como realizadores y realizadoras la responsabilidad de trabajar 
por alimentar este cambio de percepcion social sobre la representacion cinema- 
tografica a la que el colonialismo audiovisual corporativo intenta mantener en los 
viejos esquemas del cine imperial: "nosotros (las minorias empresariales y artisti- 
cas) hacemos el cine y ustedes, el resto de la poblacion, lo miran y como mucho 
lo discuten hasta nuestra proximo pelicula" 
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Un cambio asi, solo ha sido posible, en las experiencias que estamos estudiando, 
con trabajo constante de muchos, muchos ahos. Y en un trabajo de largo aliento 
es en el que nos hemos empecinado en transitar. 

Un colectivo que se dispone a hacer cine popular conforma una Unidad de Pro- 
duction y Action Cinematografica (UPAC - por darle el nombre que mencionamos 
en otro articulo-). El edificio se levanta sobre la conviccion colectiva de que pue 
den hacer el propio cine con la tecnologia que tengan a mano y metodologias co- 
lectivas de realizacion precisas. Muchas UPACs, muchos colectivos anclados en su 
realidad conformaran la industria que proponemos. No necesitamos ninguna sede 
central, ningun organo que la centralice. 

Esa "tecnologia inmediata y a la mano" es popular, justamente porque se trata 
de medios de produccion en manos de gente cualquiera que decide utilizarlos pa- 
ra la fabricacion de sus peliculas, rompiendo con los fantasmas de que el cine es 
un campo de privilegiados expertos con altisimos presupuestos. La historiografia 
oficial del cine cuenta en su haber con peliculas hechas con las mas diversas for- 
mas esteticas y con minimos costes. El cine es la posibilidad de dotar de sentido a 
una gran variedad de materiales para ordenarlos en el transcurrir de una pelicula. 
La batalla cinematografica ya no es solamente estetica sino sobre todo politica y 
ubicada en el campo de la produccion. 

Esto no establece la condena de un Nuevo Cine Popular a los medios artesanales y 
domesticos de los que parte. No ha ocurrido asi en las experiencias que estamos 
estudiando y que lo estan consiguiendo hacer. Partir de una elaboracion mas arte- 
sanal con medios propio de bajisimo coste, supone siempre una progresiva madu- 
racion a base de hacer las propias peliculas. Lo que asegura este arranque dentro 
de un colectivo, es una sana relacion entre la tecnologia posible y las posibilida- 
des formales, narrativas y esteticas que abriran campos originates de creacion. 
Asi que la industria para la que trabajamos si no recibe ningun apoyo puede edifi- 
carse incluso sin capital de inversion y solo con capital organizativo. Organizacion 
social y organizacion de los propios medios de que se dispone. 
Pero siempre que hablamos de esto nos vemos obligados a aclarar que no estamos 
haciendo un "Manifesto del cine pobre" como el que planteara hace algunos 
ahos el cubano Humberto Solas. Coincidimos con el diagnostico pero creemos que 
no basta con "dogmatizar" la produccion de bajo coste como una bandera de re- 
clamo para que este cine se "inserte" y consiga su lugar en la distribucion o un 
lugar en el mercado del cine. En todo caso, que estos efectos solo sean efectos 
ahadidos a un trabajo profundo. No se trata solo de un cambio de "desalienacion 
del publico" si esto refiere al viejo espectador, como dice el texto, sino de una 
desalienacion de su estado de produccion (o su estado de improduccion, si somos 
mas precisos). 

Cualquier grupo social tiene derecho a contar con recursos suficientes para su 
propia produccion audiovisual. Si hablamos de un cine hecho con "los medios que 
existen al alcance de las personas que no producen cine" es, por no postergar la 
reaccion y poder demostrar que aim asi, es posible hacer el propio cine. La Indus- 
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tria Popular Cinematografica necesita, en primer lugar, como sosten, esa infraes- 
tructura de caracter que mencionamos y que sustenta la reaccion social con res- 
pecto a la produccion de cine. Necesita esa conviccion de que desde el punto de 
vista socio-cinematografico es posible un cine popular como esta demostrado, pe- 
ro, en segundo lugar, no traicionariamos ninguna de nuestras convicciones si a la 
reaccion siguiera el apoyo por ejemplo de un gobiemo decente que la sustentara 
en el tiempo y diera continuidad al trabajo promoviendo un cine popular. No so- 
mos idiotas ni militantes filantropicos o heroicos. Estamos tratando de ofrecer se- 
riamente caminos de reaccion tanto para la gente no productora de cine, como 
para cineastas y videoactivistas y tambien para los inversores y las instancias ofi- 
ciales que controlan los flujos de dinero. 
Seguiremos hablando y desarrollando este tema. 

Queremos llegar a ofrecer una teoria y una practica coherente desde las cuales se 
pueda evolucionar y mejorar cuando, una vez formuladas enteramente, otros 
grupos ayuden a mejorarla y a mejoramos. Sabemos que la tarea es compleja y 
larga. Pero por algun motivo, hemos tirado los perversos relojes del tiempo capi- 
talista. No nos mueve la prisa. Eso nos asegura una buena reaccion. 
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Ja ja ja. Griterfo en el gallinero de la 
Vieja Industria Cinematografica. 
La monarqufa fflmica y su canibalismo comercial. 



En aquel limbo de creadores financiados por el estado, de productores de pelfcu- 

las para una sociedad que tiene la vida en otra parte, en ese gallinero creativo de 

la minoria autoralmente descolgada de las problematicas reales y que en una gran 

mayoria hacen sus producciones bajo el manual de rentabilidad que puedan sacar 

de sus peli-franquicias o movidos por una subjetividad hedonista, en ese irreal 

mundo de la pelicula como negocio, hay movimientos y griterios. 

Por un lado, parece que el "Misterio" de Cultura "publico en el BOE una nueva 

orden derogando la anterior ley antes de que Europa diera el visto bueno a la 

nueva orden" aunque alguno lo desmiente. 

Por otro, los medianos y pequehos productores y sus colegas levantan la voz ( los 

bolsillos) con un manifesto Cineastas contra la Orden, creando la duda -dicen- en 

Bruselas, que empieza a desconfiar del texto y posterga su aprobacion. No esta la 

anterior pero tampoco la nueva y esto lleva a que el cine entre en un vacio legal 

momentaneo: no hay ley que lo regule y la pasta se posterga. Otros lo desmien- 

ten. 

Segun las informaciones del otro gallinero, el mediatico, algunos de los reclamos 

son que: 

- "por primera vez, las ayudas del ICAA se concederan en funcion de si una pelicu- 
la es cara o barata, y no segun su contenido o su interes para el publico". 

- "pretende desterrar el cine que se hace por menos de dos millones de euros de 
inversion" 

- "solo recibira dinero quien ya lo tiene o quien esta seguro de generarlo". 

- "eso provocara la eliminacion de facto de alrededor de un 60% de las produc- 
ciones anuales "que son, de hecho, las que producen un cine de diversidad cultu- 
ral, de una mirada en gran medida diferente e innovadora", 

- Alex de la Iglesia, desde la Academia de Cine, intenta median "Que haya paz. 
La Ley del Cine es lo mejor que tenemos para que nuestra cinematografia crezca 
y se desarrolle la industria. Posiblemente mi rodaje -y el de muchos otros- se va 
a ver afectado por esta decision. Todos los proyectos se van a resentir, pero yo 
soy optimista, creo que se va a solucionar en breve y que estamos en el mejor 
aho del cine espahol". 

Gerardo Herrero declaro que: "Esta decision de Bruselas ha sido producida por la 
idiotez de algunos de los Cineastas contra la Orden que no tienen ni idea de lo 
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que hacen y tiran piedras contra su propio tejado. Muchos de esos firmantes lo 
unico que saben es chupar del bote y hacer peliculas que no interesan a nadie". 
Por un momenta, los medios alarmistas lanzan la posibilidad de la paralizacion 
del cine espahol. Otro director dice que "Todo esto esta traspasando a toda la so- 
ciedad. Se esta hablando de un cisma en el cine espahol que no es tal. . . " 
Y asi siguen. 

Pareceria que al salir a la calle no habra otro comentario que "la gran incerti- 
dumbre cinematografica". Ooohhh! En los mercados, en la calle, el vagabundo, la 
taxista, maestros, obreros de la construccion, enfermeras y oficinistas... toda la 
gente estara preocupada porque la industria del cine, en un caso extremo que por 
supuesto no sucedera, podria llegar a dejar de hacer un numero importante de 
peliculas. 

En realidad solo se trata de un sector mas dentro del gran concierto de los millo- 
nes de parados. Y si el paro no es agradable, no lo es para ningun colectivo. Pero 
este gallinero de lo cultural que chupa dinero publico para hacer algo que debe y 
puede producirse de otras maneras, no tiene tanta importancia cultural, es mas, 
no tiene ninguna importancia mas que como un mal espejo de lo que somos. La 
ley del cine no es la ley del cine sino la ley de "los del cine". No nos atahe al res- 
to de la sociedad. Es un acto de irresponsabilidad legalizado que favorece al mi- 
noritario sector de las empresas productoras del cine y el audiovisual y sus alle- 
gados. Los demas somos espectadores y espectadoras. ^No es lo que buscan? Es- 
pectadores. Pues somos lo que han querido que seamos. Ojala seamos un dia los 
espectadores de su ruina como industria. Entonces ya no seria un vacio legal sino 
un vacio de produccion que permitiria la emergencia de otros cines en el ambito 
nacional. Si no participamos en su produccion mas que como inversores anonimos 
e involuntarios de un dinero publico que les deja vivir. Si no participamos en la 
exhibicion mas que como burros compradores de entrada de sus peliculas. ^Por 
que ahora deberiamos hacemos participes del quiebre de su chiringuito?. Muchas 
empresas quiebran. Y vemos salir a poquisimos cineastas y productores a docu- 
mentar las ruinas humanas que dejan las miseras condiciones del mercado capita- 
lista y que cuando lo hacen, apenas tienen alguna incidencia en la poblacion 
afectada 

Que ahora descubran los pequehos y medianos productores cinematograficos que 
los procesos del capitalismo democratico y su logica del mercado se reduce a un 
canibalismo comercial donde el mas fuerte se va devorando a los mas pequehos, 
es como descubrir que todos tenemos mierda dentro y que cagamos. ^Por que 
quejarse ahora de que huele?. 

Es exactamente el mismo canibalismo cultural que ejercen las minorias con res- 
pecto al resto de la sociedad a la que se le obstaculiza su potencial organizativo y 
productor. Les gusta jugar a crear "nuestras" peliculas pudiendo vivir muchos co- 
modamente de ello, pasando completamente de generar espacios democraticos y 
participados de produccion en el campo de la representacion audiovisual. Pues 
ahora no se escandalicen porque la misma ley de canibalismo capitalista puede 
dejar fuera a una parte que antes estaba dentro. Son "Las Reglas del Juego". Pe 
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ro no, ahora se comenta que el griterfo privado del cine "se esta traspasando a la 
sociedad" . 

La ley del cine es la regulacion del reparto de las empresas y productores de cine 
y sus equipos. Denle una ojeada si no. Es todo un privilegio que una minoria tenga 
una ley de reparto propia para una actividad que no beneficia a la sociedad, sino 
que le ofrece anualmente algunas horas de ocio. En el aho 2008, segun la infor- 
macion del propio "Misterio" de Cultura, se produjo la cifra mas alta de peliculas 
de los ultimos 26 ahos, 173 peliculas. Tenemos que entender que la mayor parte 
del dinero publico destinado al cine y el audiovisual se legisla para ofrecemos a la 
sociedad, redondeando a hora y media por film, unas 300 horas de ocio, entrete- 
nimiento y alguna que otra reflexion. ^Nos vamos a preocupar por perder 300 ho- 
ras de ocio producidas por unos comerciantes de la imagen? 
iEl gallinero del cine y su chiringuito democratico cofinanciado con fondos publi- 
cos se piensan que su bienestar le va a acarrear a la gente cualquiera alguna 
preocupacion? 

jVengan a ver nuestras peliculas hechas con parte de vuestros propios fondos pu- 
blicos, nos dicen! Pero si deberian ser gratis vuestras peliculas porque ya les he- 
mos pagado una parte de la produccion. ^No es suficiente?. La representacion y 
documentacion filmica de una sociedad deberia ser producida por las personas 
organizadas para tal fin. Deberia haber un tribunal popular para juzgar critica- 
mente si la representacion de personas, situaciones, problematicas, ficciones, 
imaginaciones y fantasias que estos productores y autores hacen reflejan la ma- 
nera en como la gente es, vive o crea sus propias fantasias. El cine es el derecho 
de colectivos a producir su propia imagen y no un privilegio de unas minorias para 
que lo realicen a su antojo. El viejo cine nunca ha pensado en esto. 
Aquienes nos empecinamos en teorizar y practicar otra forma de produccion so- 
cial de la cultura y especificamente del cine, en realidad, lo que nos daria satis- 
faccion es que los participantes de la industria del cine, la del glamour imitati- 
vamente cutre y de creacion hedonista, se terminen de canibalizar entre ellos, y 
se dediquen a algo mas que pasarse ahos haciendo subjetivismos esteticos de mi- 
noria acomodada. Nos agradaria que su extincion liberara asi los fondos publicos 
para una seria produccion cinematografica de una naturaleza totalmente diferen- 
te. iCreen que no es posible? 

Aeste pais no le basta con mantener constitucionalmente una Monarquia con Fa- 
milia Irreal que le represente, sino que tambien sostiene legalmente a una mino- 
ria de la produccion cinematografica que crea contenidos tan irreales como la 
Familia monarquica. 

jY si desapareciera esa industria del cine? iy si este sector se fuera integramente 
al paro? ,;Cual es la enorme gravedad?. Lo primero seria una liberacion de la pro- 
duccion cultural. Lo segundo es un efecto colateral de una crisis de un sector, tan 
lamentable como la que permanentemente se da en otros sectores y aim asi, se- 
guimos tragando. La diferencia es que la representacion cinematografica de una 
sociedad no deberia equipararse a la de una produccion de zapatos. 
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Pero el cine, el cine, ^se piensan que porque uno o dos centenares de creadores 
desaparezcan va desaparecer la produccion cinematografica de este pais? Pero 
ipor favor! Lo que pasaria seria una explosion de creatividad si el gobiemo, con la 
Gonzalez Que Se Extingue a la cabeza tuvieran la decencia politica de hacer de 
esta actividad una verdadera plataforma de produccion social de la cultura. Y si 
no, que prueben a hacer una convocatoria a todas las personas y grupos de vi- 
deoactivistas y cineastas que andan organizandose y que inicien una prolongada 
consulta organizativa de todos y todas aquellas que no sean empresas, producto- 
res y profesionales de la industria, a todo aquel que no pertenezca al chiringuito 
inscripto en el Registro Administrativo de Empresas Cinematograficas y Audiovi- 
suales, integrado en el Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales. 
iPor que no inician un proceso serio de democratizacion del cine y el audiovisual?. 
Nos sobran ideas, ganas y capacidad a quienes estamos fuera de la Cinematogra- 
fia Irreal de este pais. Si mucha gente lo intenta diariamente sin apoyos, jcuanto 
cine producirian con ellos! Por favor, que no somos idiotas. Solo reclamamos una 
politica decente y un planteo serio que democratice el saber y el dinero con que 
se producen aho a aho el centenar de peliculas de una pequeha minoria afincada 
en los procesos del viejo cine del negocio industrial. 
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